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[1 ] Van Eyck, Aldo, “El interior del tiempo”, [en línea],en Circo, nº37, 1 996, p.2, disponible en < http: //www.mansil la-
tunon.com/circo/epoca2/pdf/1 996_037.pdf>
[2] Tres hermanos viven en una casa:
son de veras diferentes;
si quieres distinguirlos
los tres se parecen.
El primero no está ha de venir.
El segundo no está: ya se fue.
Sólo está el tercero, el menor de todos;
Sin él no existirían los otros.
Aún así, el tercero sólo existe
porque en el segundo se convierte el primero.
Si quieres mirarlo
no ves más que otro de sus hermanos.
Dime pues, ¿los tres son uno?,
¿o solo dos? ¿o ninguno?
Si sabes cómo se llaman
reconocerás tres soberanos.
Juntos reinan en un país
que ellos son. En eso son iguales.
Ende, Michael, Momo, Madrid, 1 984 Ediciones Alfaguara, pp. 1 47-1 48.
[3] Van Eyck, Aldo, “El interior del tiempo”, [en línea],en Circo, nº37, 1 996, p.2, disponible en < http: //www.mansil la-
tunon.com/circo/epoca2/pdf/1 996_037.pdf>
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Niña jugando con un pequeño espejo en el orfanato de Ámsterdam
Orfanato de Ámsterdam.
Aldo van Eyck. 1 959.
1 48
Pabellón de la URSS en la expo del 25 en París.
Tiempos nuevos.
En este pabellón Mélnikov cumple a pies junti l las, seguramente sin tener noticia de él, el precepto
miesiano: "La arquitectura es la voluntad de una época traducida a espacio". En el año 25, menos de
siete años después de octubre de 1 91 8, el tiempo del pabellón de Melnikov es la material ización de
un tiempo nuevo, el tiempo de la revolución. El tiempo del huevo eclosionando, el cascarón
resquebrajándose, de la erupción, la explosión. Su encuadre histórico en los primeros años de la
revolución comunista le dio al pabellón su optimismo desafiante, su provocación, ante una Europa
occidental que se veía desde la recién estrenada Unión de Repúblicas Social istas poco menos que
como un trasto obsoleto y decrépito y en cualquier caso, un contrincante a desbancar. La
composición de la planta se apoya en la diagonal, la línea del movimiento, y la cubierta, roja, se
fractura dejando entrar una luz nueva, roja también, que tiñe al visitante.
Los mismos materiales que componen el pabellón están en consonancia con el espíritu de su tiempo.
Madera pintada y vidrio. Materiales no demasiado novedosos, venidos de una tradición anterior y
testigos de una situación económica no demasiado boyante.
“Yo partía de la ubicación de la parcela que me había correspondido, rodeada de árboles: había
que hacer un pabellón que destacara claramente entre su masa desordenada por su color, altura y
la combinación acertada de las formas. Mis medios eran muy escasos, lo que limitaba la elección
de los materiales. Yo quería que el pabellón tuviera el máximo de aire y de luz: era mi deseo
personal porque así reflejaría las aspiraciones de todo nuestro pueblo.”1
Konstantín Mélnikov. 1 925.
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Pabellón de la URSS en la expo del 25 en París.
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[1 ] Fragmento de entrevista a Mélnikov para la revista Le Bulletin de la Vie Artisitique en 1 925, recogido en Konstantín S.
Melnikov, Catálogo de la exposición organizada por el Ministerio de Fomento, Dirección general de la Vivienda, la Arquitectura
y el urbanismo y el Instituto Juan de Herrera, Madrid, Electa, 2001 , p. 257.
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Dibujo de Mélnikov de una versión del pabellón anterior a la realmente construida.
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1 52
Pabellón de los Países Nórdicos en la Bienal de Venecia.
Cuenta atrás.
El pabellón es en un primer momento la construcción de un cielo. La luz cae desde ese cielo como
una nevada, lenta y pausadamente y se posa en el suelo de piedra clara. Puesto que la luz del
pabellón es lenta, y la de fuera es trepidante, mediterránea, vemos que el tiempo del pabellón es otro.
Es muchísimo más lento.
Por otra parte, lo específico del pabellón es estar vacío. Sólo esporádicamente, de tarde en tarde, se
l lena de actividad. Suele ser por tanto un lugar solitario. Los árboles que alberga en su interior son los
perpetuos habitantes del pabellón y los protagonistas de su arquitectura.
En los planos originales trece árboles atraviesan la cubierta perdiéndose hacia la luz por encima de la
nube de vigas. Hoy sólo quedan cuatro. Los huecos dejados por los que ya no están son ausencias.
Memoria por tanto. Memoria de árboles que han muerto, que han completado su ciclo de vida.
Tiempo que pasa. El pabellón es paso del tiempo.
Los árboles vivos atraviesan la cubierta, despliegan su vida y hacen sentir abajo su sombra.
Sverre Fehn. 1 962.
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Pabellón de los Países Nórdicos en la Bienal de Venecia.
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Los árboles vivos nos dan la clave para entender el paso del tiempo en el pabellón. Viendo los que están deducimos los que
no están y percibimos su ausencia.
Pabellón de los Países Nórdicos en la Bienal de Venecia.
Sverre Fehn. 1 962.
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Plaza del Cannaregio.
Arqueología ficticia. Ficción injertada.
Con estas palabras explica Moneo lo esencial de la arquitectura de Eisenman. Es conocido el texto
de Peter Eisenman Notes on Conceptual Architecture: Towards a Definition en el que en las páginas
en blanco aparece, como de forma aleatoria, una constelación de referencias a notas a pie de página.
El texto legible entonces son esas notas a pie de página, referencias, que constituyendo una
cimentación o arqueología del texto que no vemos nos permiten saber qué está diciendo. Más aún;
el las son lo que el artículo nos cuenta.
El proyecto del Cannaregio es presentado como una suma de arqueologías. Una superposición de
estratos de memoria. El resultado del proyecto no es el objeto concreto, dice Eisenman, sino que es
su interrelación.
"En este ensayo el protagonista ya no es el objeto ensimismado sino las relaciones que entre varios objetos se
pueden establecer para configurar un nuevo lugar. En esta propuesta todo es ficción, ausencia
y gesto geométrico (…) A partir de este mecanismo lo que queda en el lugar son sólo huellas y
“representar la arquitectura no será tan solo definir el objeto. Representar la arquitectura significa
dar cuenta de lo que es el proceso. . .Lo que interesa, más que la propia arquitectura, es la
“bibl iografía” del proyecto, y de ahí el interés en que se conserve vivo el testimonio de lo que fue su
proceso de gestación” 1
Peter Eisenman. 1 978.
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[1 ] Moneo, Rafael, Inquietud teórica y estrategia proyectual en la obra de ocho arquitectos contemporáneos, Barcelona, Actar,
2004.
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Maqueta de la propuesta para la Plaza del Canneregio. Como se ve, aparece en la maqueta el Hospital que Le Corbusier
proyectara en Venecia y que nunca llegó a construirse.
Plaza del Cannaregio.




En Quinta de Malagueira el tiempo son estratos, capas, acumulación de datos de todo tipo, desde
muy atrás en la Historia en general, pero sobre todo en la historia del lugar. Entre esas capas del
tiempo de un lugar se incluyen además el primer encuentro con él, la concepción del proyecto y
posteriormente la construcción. Cuando el arquitecto l lega ya hay signos y marcas de un existir,
existen estratos de tiempo, su actuación es superponer estratos, sedimentaciones de materiales de
distinto origen y dejar que se sigan superponiendo nuevas capas. El propio trabajo de proyecto
consiste en eso, en ir añadiendo capas sustratos de trabajo, dejando aparecer en las últimas
versiones objetos, trazos giros, correspondientes a estadios anteriores que Siza, por la razón que
sea, considera interesantes o enriquecedores. Como si el resultado final fuera la superposición de
muchos papeles transparentes en los que Siza ha ido dibujando todo lo que veía. El primer encuentro
con el lugar, el tiempo de ese lugar, su paisaje, sus incisiones, los senderos, las piedras, los
alcornoques, un pozo. . .entras a formar parte de los estratos del proyecto. Le sigue la formulación de
una estrategia lo bastante clara como para permitir después la variación, la personalización. . . La
arquitectura de Siza es inclusiva, toda observación, toda fugacidad, toda historia queda grabada,
Álvaro Siza. 1 975.
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[1 ] Palabras pronunciadas por Álvaro Siza en la inauguración de una exposición retrospectiva suya en Matosinhos, Portugal.
Recogidas en un artículo de Carles Muro en Molteni, Enrico, Álvaro Siza. Barrio de la Malagueira, Évora, Barcelona, 1 997,
Edicions UPC, p. 7.
[2] Zabalbeascoa, Anatxu, “Entrevista: Álvaro Siza” (en línea) en El País Semanal, Madrid, 2011 disponible en
http: //www.elpais.com/articulo/portada/valor/cosas/aflora/momentos/difici les/elpepusoceps/20111 002elpepspor_7/Tes (consulta
1 2 de agosto de 201 2).
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Primer dibujo realizado por Siza en su visita al lugar de la Quinta da Malagueira, en Évora, en marzo del 75.
Quinta da Malagueira.
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Teatro del Mundo.
La laguna del pasado.
El Teatro del Mundo es un traer al presente lo que fueron en esencia los teatros flotantes venecianos
del siglo XVI I I , arquitecturas circulares efímeras construidas sobre balsas de troncos bajados desde
el Ticino por los ríos. Y también los “mondo novo”, pequeños teatros de títeres. Para Rossi no existe
la invención. O al menos ésta consiste en convocar correctamente esquemas arquitectónicos del
pasado poseedores de un valor universal. El Teatro del mundo comparte con aquellos teatros el
carácter central, efímero y flotante. Un espectáculo que incluye todo lo que ocurre en él, visto desde
tierra, y en el que el espectador se encuentra prácticamente en el escenario y forma parte del teatro,
de la i lusión de usar el edificio. Un edificio que es además lugar privi legiado desde el que ver el
espectáculo de la ciudad. Un trozo de Venecia desprendido que se ha ido flotando por la laguna.
“Vorrei notare che il Teatro del Mondo mi ha colpito nel la sua vita; cioè per la sua formazione e per i l
suo stare nella città e rispetto al lo spettacolo. Mentre ascoltavo la sera dell 'apertura del Teatro davanti
al la Salute alcune musiche di Benedetto Marcello e vedevo la gente fluire sul le scale e assieparsi
al l 'interno sul le balconate, ho colto un effetto che avevo solo genericamente previsto. Stando il Teatro
“Si hacemos una mansarda –palabra que deriva del arquitecto francés Mansart, que tuvo la idea de
hacer una sobreelevación en la cubierta de un edificio- no copiamos a Mansart, estamos haciendo
una mansarda. (…)
El tímpano –el triángulo- es una forma purísima derivada de la arquitectura clásica como lo es el
elemento columna. Estos elementos nacen del examen de los proyectos y son transmitidos a otros.
Es imposible distinguir en arquitectura una geometría no legada por la historia. En realidad, la
geometría no es una cosa tan abstracta…
El triángulo no es la unión de líneas que confluyen en tres puntos, sino algo que recuerda a un
tímpano, una cierta construcción que sugiere un hecho diverso…
Pensad en la planta central de los edificios antiguos romanos: un cuadrado con ábsides, una
cúpula… A esta geometría hoy no se la ve como tal. La gran invención de Palladio es usar esta
planta –que es la típica planta sacral romana- y convertirla en una vivienda para la nueva
burguesía. No es una invención formal sino tipológica y el que no entienda esta diferencia
difíci lmente puede entender lo que es la Arquitectura (…)”1
Aldo Rossi. 1 980.
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[1 ] Rossi, Aldo. "Conferències a l ' Escola. Cicle "Arquitectura: Professió i cultura""[en línea] Annals d'arquitectura, 1 983, núm. 2.
Disponible en: http: //upcommons.upc.edu/revistes/handle/2099/1 221 [consulta realizada el 1 2 de agosto de 201 3]
[2] Rossi, Aldo, Autobiografia scientifica, Milano, Ed. I l Saggiatore 1 981 .
“Quiero señalar que el Teatro del Mundo me llamó la atención en su vida, es decir, en su formación y su estancia en la ciudad y
su relación con el espectáculo. Mientras escuchaba la noche de la apertura del teatro, delante de la Salute, alguna música de
Benedetto Marcello y veía a la gente subir por las escaleras y acomodarse dentro en los palcos, recogí un efecto que había
previsto solo de manera genérica. Al estar el teatro sobre el agua, se podía ver desde las ventanas el tráfico de los vaporettos
y de los barcos como si se estuviese en otro barco, y estas otras naves entraban en la imagen del teatro constituyendo la
verdadera escena, fi ja y móvil . ” Traducción propia.
[3] Calvino, I talo, Las ciudades invisibles, Madrid, Siruela, 1 994, p. 25.
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Teatro del Mundo anclado junto a la Punta della Dogana, en Venecia.
Teatro del Mundo.
Aldo Rossi. 1 980.
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Torre museo de san Isidro.
Abolición.
La Torre de San Isidro es la estricta resolución de un problema geométrico. La transición de un
prisma de base cuadrada a otro de base octogonal en una altura dada no puede tener otra solución
que la que se deduce en el trazado canónico de la Torre.
Esto no le quita mérito ninguno. Más bien el mérito reside en este caso en la precisa elección del
problema a resolver. Una vez planteado, la solución es única, automática e inevitable. De esta forma,
la Torre de San Isidro pasa a compartir tiempo con la resolución de todo problema geométrico. Con el
enunciado de un teorema.
Es decir, el tiempo de la Torre de San Isidro en realidad no es. No hay tiempo. Queda abolido. Como
un teorema matemático, se cumple desde el inicio del mundo y se cumplirá hasta que el mundo
acabe, impasible e independiente de todo y de todos. En esta torre no ha habido lugar para que el
autor deje su impronta, para que se pueda leer la huella de sus manos, el rastro de su actuar, ni para
que la época lo marque. No hay lenguaje, no hay adscripción a ningún esti lo. No se representa nada:
Francisco Alonso de Santos. 1 989.
1 68
Torre museo de san Isidro.
Francisco Alonso de Santos. 1 989.
1 69
Maqueta de la Torre museo de san Isidro expuesta y robada en el Museo de Arte Moderno de Madrid en la exposición titulada
"Cuatro proyectos para tres ciudades" en 1 994.
Torre museo de san Isidro.




El tiempo de la tumba Brion es un tiempo otro e inaccesible. Quien visita el camposanto de San Vito
D'Altivole puede ver, junto a otros, un templete funerario adosado al muro de cierre. Al acercarse a él
puede percibir que no es un mausoleo sino que hay luz dentro, más allá del templete y que éste en
realidad no es sino la puerta de entrada a otro recinto. Tras cruzar el propileo de hormigón, se nos
brinda una visión a través de dos huecos circulares geminados del tamaño de una persona. Estos
dos huecos son un símbolo esponsal, pero también unos ojos que nos ofrecen una panorámica de un
prado verde limitado al fondo por un muro de hormigón incl inado que sirve de cierre al recinto. No
obstante, es imposible atravesar los huecos porque al otro lado hay un pequeño estanque a modo de
canal que nos cierra el paso. La mirada que se nos propone del recinto nos está vedada. Para salir al
exterior hemos de ir hacia la izquierda o hacia la derecha, tangentes al muro en el que se encuentran
los huecos circulares.
Los sarcófagos del matrimonio Brion están al aire l ibre y un poco más altos que una persona, lo que
les confiere una presencia real. No están escondidos, ocultos, sepultados, sino a la vista del que se
Carlo Scarpa. 1 969.
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Huecos geminados a la entrada del complejo funerario de los Brion.
Tumba Brion.




La arquitectura es vida. La vida es arquitectura. El tiempo no pasa, acontece. Cada suceso es digno
de ser vivido, recogido, señalado. La vida y la arquitectura son una improvisada liturgia cambiante
que da culto a lo que sucede.
Las fotografías y dibujos que realizan los Smithson de toda su famil ia en su Upper Lawn, ahora con
nieve, ahora con hielo, ahora en la fiesta de cumpleaños, metidos en un hoyo, con viento,
descalzos… volando cometas, hablan de la arquitectura como un cuenco, un receptáculo en el que
se va recogiendo el tiempo, cualificándolo y señalándolo. El tiempo de las personas, que al fin y al
cabo es el tiempo que realmente existe, que realmente importa.
Instalada en el inmediato presente es una arquitectura atenta, receptiva, ávida, dispuesta a devolver
al hombre su vida diciéndole “ten, esto es lo mejor que tienes”. El pabellón Upper Lawn regala vida.
El vidrio es vidrio para que Alison o los niños se reflejen o para que se cubra de escarcha en invierno
o para jugar con el vaho. El árbol está para colgar luces, para ver cómo se mueven la ramas, el pozo
Alison + Peter Smithson. 1 962.
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Upper Lawn pabillion.
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Alison escribiendo, a la sombra del Upper Lawn, con un pijama de rayas, una mesa repleta de objetos y, a sus pies, el
canasti l lo de un bebé.
Upper Lawn pabillion.




Las Wall Houses de Hejduk tienen un momento preciso y capital. Es el momento de atravesar el
muro. Este es el momento más importante en la vivencia de la casa. Todo recorrido por el interior,
todo cambio de estancia supone atravesar el muro. Desaparece la estancia, se hace un vacío,
aparece el muro, que es atravesado, de nuevo vacío y se ingresa en otra estancia o en un recorrido.
Todo cambio, todo contraste, toda percepción diferenciada está incluida, confinada, comprimida en el
espesor del muro de la Wall House. El tiempo de esta casa de Hejduk es un tiempo plano, colapsado
o abatido, como Hejduk lo l lama, que contiene en sí todo tiempo. Un abatimiento de todos los tiempos
en un solo plano. Los recorridos no atraviesan el muro son sólo recorridos, pura duración, las
estancias son permanencias. El plano de hormigón de la Wall House contiene en sí los tiempos de la
casa y se identifica con el presente. El presente de la percepción. Es, en palabras del propio Hejduk,
la sección entre el globo ocular y el cerebro. No existe un tiempo en perspectiva, que se aleja hacia el
pasado o hacia el futuro, sino un tiempo plano, colapsado en un solo instante hiperdenso. Continuo y
sin fin. Este tiempo plano y presente es el muro de la Wall House. Algo que Hejduk también consiguió
en la torre del reloj/colapso del tiempo.
Yo no creo en la perspectiva, ni siquiera en los volúmenes. Creo que el espacio de hoy está
contenido en esta dimensión, y que todo se relaciona con esta condición. Tiene que ver con el
atravesar. Nosotros atravesamos una puerta en un instante. Esto es un aspecto muy importante de
mi pensamiento. 1
I came away with the thought that there are no past and no future, only the present which is
immeasurable, constant, for-ever. That is, the present continuum, no beginning, no end, as the
“masque” we are all “participators”, and we are all inhabitants of refusal. 2
Es una sección que corta un pensamiento. Considerando a un individuo, creo que no hay más que
8 pulgadas desde la frente al cogote, me gustaría realizar la sección entre la parte de detrás del
globo ocular y la parte de delante del cerebro. 3
John Hejduk. 1 964.
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[1 ] Hejduk, John, Dos conferencias, Valencia, Escuela Técnica Superior de Arquitectura de Valencia, 2001 .
[2] El texto hace referencia a una carta escrita por John Hejduk y enviada al profesor de la Escuela de Arquitectura de
Valencia, Cecil io Sánchez.Robles. Está fechada a “1 0 December 1 980”. Escrita a máquina sobre papel tamaño fol io fue
expuesta en “John Hejduk. El instrumento de música. La caja de puros. ETSA de Valencia”. Está publicada en el catálogo de la
exposición:
Sánchez-Robles. , Cecil io et al. , John Hejduk. Seminario de Arquitectura. Valencia, Escuela Técnica Superior de Arquitectura de
Valencia, 2002, p. 79
"Cada vez estoy más convencido de que no hay pasado ni futuro, sino solo presente que es inmensurable, constante, para
siempre. Es decir, el presente contínuo, sin principio ni fin, la "máscara" en la que todos somos "actores", habitantes de la
negación". (Traducción del autor)
[3] Idem.
Wall House 2.
John Hejduk. 1 964.
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Wall House 2. Dibujo de John Hejduk.
Wall House 2.
John Hejduck. 1 964.
1 80
Parte III. Manual del configurador de tiempos.
1 81
Taxonomía.
Sobre la arbitrariedad de toda taxonomía.
Criterio de clasificación. Las acciones modificadoras de la forma del tiempo.
Familias de acciones y acciones: enumeración y agrupación.
Manual del configurador de tiempos. Clasificación motivada de obras.
En singular. Dar forma a un tiempo aisladamente.













En plural. Dar forma por concurso de tiempos.










Inacción. Dar forma por omisión.







































































8.1 . Arbitrariedad de toda taxonomía.
Tiene Borges un texto delicioso titulado “El idioma analítico de John Wilkins” en el que después de
ponderar distintos casos de clasificaciones por él conocidas afirma:
"notoriamente no hay clasificación del universo que no sea arbitraria y conjetural. La razón es muy simple: no
sabemos qué cosa es el universo. (…) falta conjeturar las palabras, las definiciones, las
etimologías, las sinonimias, del secreto diccionario de Dios". 1
Efectivamente toda taxonomía es necesariamente arbitraria precisamente porque se aplica a ciegas a
una realidad que a priori desconocemos. Precisamente para mejor conocer, clasificamos. Toda
clasificación nunca dejará de ser un ensayo de clasificación.
Y hacia el final del texto, Borges dice citando a Chesterton:
“El hombre sabe que hay en el alma tintes más desconcertantes, más innumerables y más anónimos que los
colores de una selva otoñal… cree, sin embargo, que esos tintes, en todas sus fusiones y
conversiones, son representables con precisión por un mecanismo arbitrario de gruñidos y de
chil l idos. Cree que del interior de un bolsista salen realmente ruidos que significan todos los
misterios de la memoria y todas las agonías del anhelo”2
De modo que no solo desconocemos lo que pretendemos clasificar, sino que nuestro lenguaje es
l imitado y nos es imposible nombrarlo todo.
El hombre puso nombres a todos los ganados, a las aves del




[1 ] Borges, Jorge Luis, "El idioma analítico de John Wilkins", Otras Inquisiciones, Buenos Aires, Sur, 1 952.
[2] Idem.
8.2. Criterios de organización adoptados.
Durante la elaboración de los análisis de las obras que componen el Muestrario surgió la intuición de
que la forma del tiempo que afloraba en las obras podía considerarse fruto de una acción precisa y
buscada. Como si el autor de la obra hubiera ejercido consciente o inconscientemente una serie de
actos modificadores que hubieran dado al tiempo la precisa forma que queda reflejada en el análisis.
Es decir, la forma del tiempo de las obras puede imaginarse producto de un verbo que informa el
tiempo, una acción que ha dejado sus marcas impresas en la forma del tiempo.
Si esta acción fue consciente o no, y de qué modo exactamente fue realizada poco importa. Esta
investigación no pretende rastrear las intenciones de los autores y por lo tanto, igual que se recurrió a
la analogía para determinar las formas del tiempo, se recurre ahora a ella para clasificar una serie de
obras. Esta actitud es válida porque en sí misma supone un modo de mirar. Gracias a ella se
distinguen unas formas del tiempo de otras, unas obras de otras, se aprende algo nuevo y úti l de las
obras analizadas y, sin buscarlo expresamente, se aprende algo nuevo acerca del tiempo.
Tiene además el atractivo de ficcionar una supuesta actividad, la del configurador de tiempos. Una
intencionalidad formalizadora, en quien ha concebido la obra. Es decir, nos muestra al arquitecto
como un artesano que tiene en su haber una serie de técnicas o herramientas para dar forma al
tiempo. Y esto nos da información precisa y concreta sobre algo que intuíamos pero que no
sabíamos bien cómo explicar: el arquitecto construye con muchísimas cosas, una de las cuales es el
tiempo.
Así pues el proceso ha sido el siguiente:
1 . Se ha realizado un listado de verbos aplicables a las formas del tiempo obtenidas. A la forma del
tiempo o a algún aspecto de esa forma del tiempo, ya que puede haber obras que revelen ser fruto
de varias acciones. Se recogen en el l istado todas las que se han distinguido.
2. Se han tomado las acciones y se han agrupado por afinidad, por famil ias que pudieran
diferenciarse claramente: acciones que modifican la línea del tiempo, acciones que modifican el
tiempo entendido como una sustancia, Acciones basadas en la interacción entre tiempos, acciones
por unión de tiempos y tiempos al natural. Esta subdivisión permite teorizar un poco sobre las
acciones, comprenderlas mejor y distinguirlas de manera más afinada.
3. Observando la naturaleza de estas famil ias se ha constatado que unas engloban acciones
realizadas sobre un tiempo aislado, otras acciones que requieren dos o más tiempos en concurso.
Finalmente tiempos al natural ha dado una categoría aislada. Se han agrupado las famil ias según
estas tres categorías.
4. Se han adscrito las obras a las acciones.
Por supuesto el proceso no ha sido l ineal, sino que ha habido un vaivén del análisis de la obra a la
acción de la acción a su famil ia hasta conseguir afinar el conjunto. Algo común en toda taxonomía.
Este vaivén ha parado por necesidades inexcusables de edición e impresión del trabajo.
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En plural. Dar forma por concurso de tiempos.
En singular. Dar forma a un tiempo aisladamente.
Inacción. Dar forma al tiempo por omisión.
A continuación se presenta el esquema completo de la taxonomía.
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Manual del configurador de tiempos.
Taxonomía de las acciones modificadoras del tiempo en la arquitectura.
Capítulo 9.
Justificación del título.
El resultado final de la investigación expuesta a lo largo de todo este trabajo es lo que hemos llamado
Manual del configuración de tiempos.
Se entiende como manual un conjunto de conocimientos o de técnicas concretas recogidas por
escrito de forma ordenada de modo que queden “a mano”, es decir dispuestas para su uso. El
Manual del configurador de tiempos en la arquitectura pretende ser un documento que recoja la
enumeración y descripción de forma ordenada y sistemática de posibles operaciones modificadoras
realizadas sobre las formas del tiempo subyacentes en las obras de arquitectura. De tal manera que
esta descripción y ordenación queda a mano, es decir, l ista para su consulta, a disposición.
Todo manual está basado en una taxonomía porque supone una racionalización de la realidad, la
confección de una casuística, que pretende abarcar todas las situaciones posibles y someterlas a un
esquema organizativo.
El Manual del configurador de tiempos también es por tanto, y como ya hemos visto, una taxonomía.
Es una ordenación de unas cuantas obras de arquitectura, a la sombra de unos verbos.
Aunque es consciente de no abarcar todas las situaciones posibles, sino solo las que las muestras
analizadas le permiten descubrir.
Organización.
Este manual recoge veinte acciones observadas en un muestrario previo que contiene las formas del
tiempo de treinta y cuatro obras. Son acciones modificadoras, de modo que de la observación de la
forma del tiempo de la obra puede deducirse qué acción la ha producido. Como ya se ha dicho, no
importa que las cosas no ocurrieran verdaderamente así. Se trata simplemente una conjetura, una
ficción, una analogía, de nuevo, que ayuda a entender y comprender.
Cada una de las acciones se ha explicado independientemente y a cada una de ellas se han
asociado las obras en las que puede constatarse las huellas de esa acción. Por lo tanto, las obras
analizadas, que han sido el paso previo en el proceso de elaboración de la taxonomía, y a partir de
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Dar forma a un tiempo aisladamente.
9.1 . En singular.
Las acciones sobre la forma del tiempo pueden caracterizarse por actuar de forma individual izada.
Centran su atención en un solo tiempo, y sobre él actúan modificando su forma. Bien porque
entienden el tiempo de forma global, en conjunto, como una unidad sobre la que actuar, bien porque
abstraen un solo tiempo de entre todos los demás que puedan concurrir en la obra y actúan
exclusivamente sobre él.
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Acciones sobre la línea.
9.1 .1 . Modificaciones vectoriales.
En este apartado se enumeran una serie de acciones que tienen en común la aceptación de entrada
del curso l ineal del tiempo. El tiempo se entiende pues, de forma clásica: como vector, como camino,
como río, como curso, como algo que pasa y en el que los acontecimientos se van alineando, primero
unos, después otros, los más antiguos más lejos, los más recientes más cerca. Y por delante, el
futuro.
Las acciones que se realizan sobre él son las acciones que se pueden realizar sobre un vector.
Pueden explicarse de forma sencil la con un lápiz y un papel, geométricamente, a modo de
operaciones topológicas. La línea puede cortarse, marcando un inicio y un final, puede haber líneas
paralelas, puede curvarse y enrol larse sobre sí misma, puede bifurcarse, puede calibrarse. El círculo,
el modelo circular de tiempo, sería desde este punto de vista un caso específico del tiempo lineal en
el que el inicio de la línea y el final de ésta se hacen coincidir. Todas ellas son operaciones que tienen
en el tiempo, entendido como línea, un sentido y un efecto.
Dado que la comprensión del tiempo en forma lineal es universal y compartida, al menos en el mundo
occidental, todas las acciones que se ejercen sobre esta línea del tiempo tienen necesariamente una
gran efectividad, son claramente reconocibles y perceptibles y producen en el tiempo cambios fuertes
e incuestionables. Sabiamente manejadas nos hacen tener una clara percepción del tiempo a través
de las obras de arquitectura.
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9.1 .1 .1 . Abatir.
Abatir es una operación usada frecuentemente en geometría por la cual dos planos que conforman
un espacio se giran sobre una recta común uniéndose. Todos los elementos de ese espacio pierden
una dimensión.
Hay ocasiones en las que el tiempo es sometido a esta operación perdiendo su espesor y quedando
reducido a un solo plano.
Normalmente, como dice Bergson2, tendemos a entender el tiempo como algo análogo al espacio.
Por lo general como una línea. Esta acción pretende eliminar el espesor o la lejanía que implica esta
concepción del tiempo para, presentar todos los instantes comprimidos: convertir la línea en un
punto, o el espacio en un plano. El tiempo, entonces, está todo él presente, colocado ante nosotros
como un documento extraplano, sin profundidad.
abatir.1
(De batir).
1 . tr. Derribar, derrocar, echar por tierra. U. t. c. prnl.
2. tr. Hacer que algo caiga o descienda.
3. tr. Incl inar, tumbar, poner tendido lo que estaba vertical.
6. tr. Desarmar o descomponer algo, especialmente una tienda de campaña y, en
la Marina, la pipería y los camarotes.
8. tr. Geom. Hacer girar alrededor de su traza un plano secante a otro, hasta
superponerlo a este. U. t. c. prnl.
[1 ] Real Academia Española de la Lengua, Diccionario de la lengua española (22ª edición), Madrid, 2001





Todos los tiempos de la casa han sido aplastados. No hay tiempo
en esta casa que se dé en otro sitio que en el gran plano de
hormigón que parte la casa en dos. En dos es un decir. La parte
en múltiples partes, porque a penas hay recorrido por el interior de
la casa en el que no haya que atravesar el muro, que guil lotina
nuestra percepción.
Esta es una operación que ya Hejduk ha realizado de diversas
maneras, como por ejemplo en el l lamado Reloj/Colapso del
tiempo. Éste era una instalación en el que una un carro alargado
que se movía por unos raíles. Sobre él había trece piezas cúbicas
en fi la, unas junto a otras numeradas del uno al trece en su cara
superior. En un momento dado, la fi la se levantaba poniéndose
vertical y entonces, todos los cubos con su número, ahora al
frente, se veían de manera frontal y simultánea. El curso del
tiempo, como un tren que circula por una vía es descompuesto
por completo, Ahora es todo el tiempo el que queda contenido en
un solo instante extraplano.
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9.1 .1 .2. Bifurcar.
Del latín bifurcus. bi­ es pronombre que indica dualidad y furcus es horca, instrumento de labranza
con varias puntas o también desfi ladero estrecho. La acción de bifurcar se sitúa por tanto en el punto
exacto en el que una línea se convierte en dos.
No necesariamente quiere decir que la línea del tiempo se divida en dos, puede ser simplemente que
se desvíe del curso previsto, como el tren que llega a un cruce de vías y se va inesperadamente por
el tramo de vías que se separa del principal. El tren no se parte en dos, pero toma un camino distinto
al que l levaba.
bifurcar.1
(Del lat. bifurcus, ahorquil lado).
1 . prnl. Dicho de una cosa: Dividirse en dos ramales, brazos o puntas. Bifurcarse
un río, la rama de un árbol.





Tras el terremoto de Gibell ina, la ciudad arrasada queda
abandonada. Las ruinas se van degradando y descomponiendo, lo
poco que quedó en pie se va derrumbando y sepultando enseres
y rastros de la vida que allí hubo. El tiempo entrópico avanza
inevitable en una sola dirección: en no demasiado tiempo todo
será asumido por la naturaleza, difíci lmente será reconocible nada
entre escombros y matorrales.
La actuación de Burri pretende desviar ese proceso hacia una vía
muerta. La costra blanca de hormigón reproduce el trazado de las
calles y deja sepultadas, como fosil izadas, las memorias de las
vidas que allí se dieron. En ella es posible caminar y pasear por
las calles de la antigua Gibell ina. Una memoria fosil izada. Desde
esta Gibel l ina, desviado el curso del tiempo y detenido, es posible
volver a mirar y recordar la otra Gibel l ina, la que ha quedado
sepultada bajo la gran costra blanca.
Centro de visitantes del Parque Nacional Suizo.
Valerio Olgiati .
El Centro de visitantes es un enigma irresuelto e irresoluble. Un
exterior tranquilo y pacífico no anuncia un interior alternamente
hemipléj ico.
El inicio de ese contraste, de esa incomprensión es el arranque de
la escalera de subida a las plantas superiores. En ella se bifurca el
tiempo y una parte del edificio queda excluida por un tiempo. La
escalera se divide en dos a los pocos escalones de su comienzo y
una cuña de hormigón parte el camino constituyendo con su arista
un eje de simetría perfecto. El visitante se ve obligado a elegir, sin
nada que le indique, qué camino a tomar. La elección de uno u
otro le l levará a una u otra hemiplej ia y el edificio y lo que en él se
contiene será asimilado de distinta forma.
La duda no encierra ningún drama. En el fondo es indiferente
subir por un lado o por otro: El i ja el camino que eli ja, el edificio
seguirá sin ser comprendido al final del viaje.
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9.1 .1 .3. Desacelerar.
Etimológicamente decelerar viene del prefi jo latino de­ y el verbo celerare que a su vez viene de
celer, que significan deshacer o aminorar y rápido respectivamente. Implica por tanto aminorar la
velocidad
Quitar celeridad, aminorar la velocidad. El tiempo entendido como cambio disminuye su velocidad. Si
el tiempo es algo que pasa, por esta acción lo hace de un modo más lento, como un río densísimo
que se roza con las piedras del lecho y no puede correr. Desacelerar el tiempo equivale a hacernos
más conscientes de "lo que pasa" cuando el tiempo pasa.
La velocidad es enemiga de la consciencia y tendemos a percibir con menos detal le lo que acontece
muy velozmente. Desacelerar el tiempo equivale a conseguir que percibamos con mayor detal le lo
que ocurre, sin prisa, como si no hubiese nada más que hacer en ese momento más que percibir y
observar, conseguir que aumente nuestro grado de consciencia. Entonces, al aumentar la
información percibida, el tiempo se vuelve rico y denso, corre más despacio para que podamos
saborearlo.
Recomendable acción, también al margen de la arquitectura.
desacelerar.1
(De des- y acelerar).
1 . tr. Disminuir la velocidad. U. t. c. intr.
acelerar.
(Del lat. accelerāre).
1 . tr. Dar celeridad. U. t. c. prnl.
2. tr. Dar mayor velocidad, aumentar la velocidad.
3. tr. Accionar el mecanismo acelerador de un vehículo automóvil o de un
motor para que funcionen con mayor rapidez.
4. tr. Darse prisa.





En esta casa los actos cotidianos del habitar se ritual izan, se
introducen en el ámbito de la consciencia. Colocada en un lugar
sagrado, sobre una plataforma a veinte metros por encima del
mar, cada rincón de esta casa se convierte en un lugar de culto a
lo menor en el que los propios muebles se convierten casi en
altares.
Enganchado en estos muebles inamovibles, el tiempo se ralentiza
como un río formando meandros. Cada acto del habitar toma una
importancia y una riqueza que llena el tiempo y lo hace caminar
pesado, durmiéndose en cualquier rincón. En los muebles de
piedra de Can Lis sentarse, comer, dormir no es cualquier cosa.
Conseguir apreciar esa riqueza y densidad requiere una velocidad
de tiempo muy baja, cercana a la detención.
Capilla del Bosque.
Erik Gunnar Asplund.
Aunque en la Capil la del Bosque el tiempo llega a detenerse,
antes de hacerlo se realiza, con enorme precisión, un proceso de
ralentización.
Al atravesar el pórtico de entrada al recinto de la capil la nos
embarga la consciencia de entrar en un lugar que no nos
corresponde. Durante el trayecto de acercamiento y bajo el porche
de entrada a la capil la, semienterrados en vida, el tiempo se va
llenando de sensaciones, de recuerdos, de nostalgia. Demasiadas
cosas para caber en un tiempo corto. Se hace necesario un
tiempo largo, pausado, lento. A lo largo de todo el recorrido
recibimos mensajes que no podemos eludir, que requieren ser
procesados, y que hacen que el tiempo vaya fluyendo cada vez
más lento. Un tiempo que no es el nuestro y que nos obliga a
marchar atentos y expectantes, casi temerosos como el que entra
en casa ajena.
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9.1 .1 .4. Detener.
Detener es sinónimo de sujetar, impedir el movimiento. Acción que requiere cierta violencia porque lo
propio de tiempo es pasar.
Por esta acción se pretende anular en algún sentido el paso del tiempo, sujetarlo, aunque sea por
unos instantes.
Detener es dar fin, final izar, puesto que la final ización del movimiento es final ización de un tiempo y
equivale a la quietud.
La detención supone por tanto un movimiento a prori y puede realizarse de modo definitivo o para
volver de nuevo al movimiento.
detener.1
(Del lat. detinēre).
1 . tr. Interrumpir algo, impedir que siga adelante. U. t. c. prnl.
2. tr. Dicho de una autoridad: Prender a alguien.
3. prnl. Pararse, cesar en el movimiento o en la acción.
4. prnl. Pararse a considerar algo.





La casa Malaparte es el final de un viaje. Es en sí misma un
destierro, el punto de llegada a una reclusión de la que en
principio no hay posibi l idad de salir. Es una estación de término.
Y esto ya desde su situación, en la punta de una roca rodeada de
mar, en el extremo más inhóspito de una isla pequeña. Pero
también en la configuración de la casa. El espacio donde el
tiempo termina es el estudio del propio Malaparte, en el extremo
más alejado de la casa, asomado al acanti lado por tres pequeños
huecos, estrecho, de acceso incomprensible y misterioso. Una
verdadera prisión.
Como explica el propio Malaparte, que pasó unos días en un
presidio de Roma, el que ingresa en prisión queda confinado en
un tiempo siempre igual a sí mismo, sin variación. Entre el primer
día y el último no hay diferencia, como si el tiempo no pasase
durante todo el cumplimiento de la condena.
Capilla del Bosque.
Erik Gunnar Asplund.
Aunque en la Capil la del Bosque se produce una desaceleración
del tiempo la cosa no termina ahí. El proceso de desaceleración
tiene como final la detención del tiempo. Esto ocurre al final del
camino de ingreso, tras acercarnos a la capil la y cruzar el porche,
en el que todo va más despacio.
Dentro de la capil la, el techo es semiesférico y una luz continua,
difusa, sin cambios cae exactamente desde el eje vertical. No hay
variaciones. Durante todo el proceso de llegada se nos ha ido
preparando. Se nos ha ido haciendo conscientes de que no
estábamos entrando en nuestra casa sino en la casa de los
muertos. Precisamente de los que no pasan porque ya han
pasado. De los que ya no tienen tiempo. Mientras en ella estemos
no correrá el tiempo. Precisamente por eso, quizá recordemos esa





Peter Märkl i .
En La Congiunta nos encontramos de nuevo en un final de viaje.
Cuando, tras los rituales de acceso propios de un templo,
ingresamos en el edificio, tres diafragmas de hormigón nos
permiten secamente el paso a su través, de modo que cuando
llegamos a la última nave somos conscientes de estar tres veces
dentro.
Tras recorrer la primera y la segunda nave, que es la de altura
más baja y queda convertida en una especie de conducto de luz,
desembocamos en la tercera y última, la más alta, la que tiene
una luz más tenue, cansada de bajar. Ahí termina el recorrido de
ingreso. Tres veces dentro. Que haya cuatro capil las laterales no
añade nada. Son capil las sin tiempo: espacios cuadrados con luz
cenital.
Pabellón de los Países Nórdicos en la Bienal de Venecia.
Sverre Fehn.
El pabellón es una fantástica cuenta atrás.
Los árboles que atraviesan la cubierta, como todo ser viviente,
mueren. Cada árbol que muere deja una mancha de luz en el
techo, como testigo de lo que hubo. Viendo los árboles que viven
se comprenden los que han muerto y que quedan ahora en forma
de mancha de luz en la cubierta. Y se entiende también que este
pabellón tiene un final. Cuando el último árbol muera, solo
quedarán manchas de luz en el techo.





Aunque lo que se ha producido en Gibell ina sea una bifurcación
de un tiempo entrópico que lo estaba terminando de desbaratar
todo, l levándolo hacia otro sitio, hacia otro fin distinto de la total
degradación y desaparición, lo cierto es que en cierta medida la
línea del tiempo ha sido desviada hacia una vía muerta en la que
el tiempo, en principio no fluye.
Todo ha quedado sepultado bajo la impasible costra de hormigón
blanco que se ondula y reproduce las calles de la antigua ciudad.
Todo convertido en su enorme huella fósi l . En el fósi l , los procesos
de descomposición de los seres vivos han sido desviados hacia
otra serie de procesos que imprimen la marca en piedra de lo que
el animal o la planta fueron. A partir de ahí el tiempo se detiene.
La impasible piedra tiene otro ritmo, otro tiempo, prácticamente
detenido en comparación con los ritmos de la vida.
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9.1 .1 .5. Enrollar.
En ocasiones el tiempo es enroscado o enrol lado formando una espiral, una madeja que gira sobre sí
misma autorreferenciándose. No deja de ser un método de empaquetar en el cual, el objeto
empaquetado es a la vez el que empaqueta.
La espiral es la forma que la naturaleza uti l iza para guardar la mayor dimensión posible dentro de una
menor. Las trompas de los elefantes y las mariposas, las colas de los camaleones, las moléculas de
ADN, se enrol lan en espirales o helicoides que atesoran en poco espacio objetos tan extensos como
valiosos. En la antigüedad los l ibros tenían forma de rol los de papel larguísimos enrol lados sobre sí
mismos para ocupar poco espacio y evitar dobleces que se convirtieran en causa de degradación.
enrollar.1
1 . tr. Poner algo en forma de rol lo. U. t. c. prnl. Las hojas de las plantas se enrol lan
cuando padecen ciertas plagas.
6. prnl. coloq. Dejarse absorber por una actividad. Me enrol lé CON la novela hasta
las tres de la mañana. Se enrol la CON la política.
7. prnl. coloq. Ser sociable. Se enrol la muy bien CON sus compañeros.





El proyecto se comprende en una promenade. Tras recorrer con la
vista los dibujos que Le Corbusier nos proporciona, al l legar al
último entendemos, súbitamente, algo que habíamos intuido en el
primero: la casa es producto de un giro geométrico. Un giro
análogo al que ha dado nuestro entendimiento. Desde el último
punto del proyecto hemos vuelto al primero, pero ahora, con los
datos suficientes para comprender. Este proyecto pide ser
comprendido, l leva en sí las claves para hacerlo y el esquema que
sigue el conocimiento del edificio es un esquema espiral.
El conocimiento es espiral, cuando volvemos al inicio del recorrido
no somos el que éramos al iniciarlo sino que tenemos unas
claves, unas herramientas con las que comprender. estamos en
otro lugar, donde poder abarcar con la mirada el camino recorrido,
desde donde plantear la siguiente vuelta. El tiempo de este
proyecto se enrosca sobre sí mismo almacenando conocimiento.
Kolonihaven.
Enric Miral les.
El tiempo de esta casa es el tiempo de la vida, que para Miral les
forma una espiral. En ella van quedando atrapadas y guardadas
las vivencias. Los ciclos del tiempo no llegan a cerrarse porque el
que vuelve a comenzar el ciclo no es exactamente igual que el
que lo inició. Ha acumulado vida y vivencias, ha acumulado
tiempo, lo ha enroscado. Toda la vida es un ovil lo en cuyo interior
ha quedado atrapado lo que hemos vivido.
Como toda espiral la espiral de la vida tiende a crecer y absorber
todo lo que acontezca. Y como toda espiral tiene un centro que
atrae la mirada. El centro de la espiral nos atrae hipnóticamente
hacia el interior y a lo que contiene. Esta mirada hacia adentro
permite establecer nexos y relaciones en el tiempo, un tiempo en
el que nada está lejano, sino todo él muy cerca y apretado,
ordenado en la línea de la espiral de modo que permite tejer sobre
él hebras nuevas que vayan uniendo unas cosas y otras.
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9.1 .1 .6. Iniciar.
Initiare es el frecuentativo del verbo latín inire, l i teralmente ir hacia adentro.
Ir hacia adentro puede entenderse como ir hacia lo que las cosas son, hacia sí mismas, de modo que
el inicio es el momento en el que algo, de pronto, empieza a ser lo que es.
Todo inicio l leva implícito un viaje, un movimiento, un ir. Si no existe el ir no existe el inicio. Todo inicio
por tanto es el momento inaugural de un movimiento, de un camino, de un relato. Todo inicio lo es de
un tiempo o no lo es de nada. La chispa que hace que todo entre en funcionamiento, que abre la
compuerta del tiempo. Un pequeño Big Bang.
Iniciar.1
(Del lat. initiāre).
1 . tr. comenzar ( dar principio a algo). Iniciar la marcha, la sesión.
2. tr. Introducir o instruir a alguien en la práctica de un culto o en las reglas de una
sociedad, especialmente si se considera secreta o misteriosa. Lo iniciaron en aquel
culto ancestral. U. t. c. prnl.
3. tr. Proporcionar a alguien los primeros conocimientos o experiencias sobre algo.
Su mentora lo inició en el arte desde muy pequeño. U. t. c. prnl.
4. prnl. Dar comienzo. Fue allí donde se inició el incendio.




Aprile, Calcaprima, Cardell i , Florentino, Perugini.
En las Fosas Ardeatinas hay un tiempo angustioso, denso, lento,
casi parado, que acontece bajo la gran losa, en la cámara de los
enterramientos. Reproduce la angustia de los que allí murieron y
de sus seres queridos. Es prolongación de la angustia vivida por
aquellas gentes y también por todo el que recorre las galerías de
la cantera donde se produjeron los asesinatos. Tras un recorrido
por su interior la visita termina bajo la enorme losa sepulcral.
Sin embargo esto es solo una primera impresión. Acto seguido, el
tiempo cambia. La enorme losa de hormigón se desplaza
ligeramente, se levanta de manera suti l y la luz, un rayo vivo de
luz del sol, comienza a entrar potente por uno de los extremos y a
iluminar el interior cavernoso, propiciando un cambio luminoso. Es
el inicio de una resurrección. Exactamente la inauguración de una
vida nueva.
Capilla bautismal en la iglesia de san Juan Bautista.
Dominikus Böhm.
La capil la es la construcción de un espacio al que le falta el límite
superior. En este espacio, abarcable por un extremo e inabarcable
por otro, el tiempo toma la misma forma. Es un tiempo sin fin. Algo
que se inicia pero que no tiene final. Toda la parte inferior de la
capil la es mensurable y recorrible, matérica, áptica. La superior
no. Allí la materia desaparece convertida en un chispazo de luz
perpetuo. Si el espacio no puede acabar de abarcarse, el tiempo
no puede final izar.
Que además los actos que alberga esta capil la sean los ritos del
bautismo y que todo, incluida la pila, nos haga mirar hacia arriba
para ver de dónde proviene la luz que lo baña todo nos habla del
inicio de una vida eterna.
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Centro de visitantes del Parque Nacional Suizo.
Valerio Olgiati .
El edificio es un acerti jo irresoluble, un exterior manso y un interior
imposible de comprender. Un arti lugio hemipléj ico Al igual que en
algunos cuentos de Cortázar, el tiempo planteado en el edificio
tiene un inicio pero no tiene un final. Puesto que siempre que
volvamos a él nos encontraremos la misma irresolución a la
espera. Es un círculo empezado a trazar pero que nunca llega a
cerrarse. Un continuo inicio. Un siempre volver a empezar.
Siempre, en todo momento, será un inicio imposible de acabar.
Casa Malaparte.
Curzio Malaparte.
Es necesario incluir esta casa en dos categorías: la del tiempo
que se detiene y la del tiempo que se inicia. Porque el que llega a
la cubierta de la casa Malaparte se encuentra ante un horizonte
nuevo. Ya no es traído y llevado por el paisaje, a trompicones
entre las piedras, esclavo de un desplazamiento tortuoso por una
naturaleza abrupta. Ahora el horizonte coincide con la superficie
plana y extensa que nuestros pies pisan, ahora es nuestro, y el
paisaje pasa a formar parte de un drama en el que está sometido,
y nosotros somos los protagonistas. Se ha iniciado un tiempo
nuevo.
Desde la cubierta de la casa Malaparte se inician viajes l ibres,
transmisiones lejanas, visiones rápidas. Se entra en relación de
dominio con el paisaje, con el mar y las costas lejanas Como
hiciera Tiberio cuando, recluido voluntariamente en la misma isla
de Capri, mediante hogueras, señas con espejos, columnas de
humo, se comunicaba con Roma y gobernaba el Imperio.
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Iniciar
Pabellón de la URSS.
Konstantín Mélnikov.
El edificio es un instante congelado y como tal ha de ser
clasificado. Pero el instante aquí encerrado es el testimonio del
inicio de un tiempo nuevo.
Se irguió sobre el suelo de París del 25, pobre y precario pero
desafiante, testigo y pregonero de lo que estaba ocurriendo en la
URSS de los primeros planes quinquenales. Testigo de un inicio.
Pregonero de un futuro fel iz que, en realidad, nunca llegaría.
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9.1 .1 .7. Señalar.
Por esta acción un acontecer continuo o dilatado es jalonado o marcado de modo que mirando las
señales queda patente el cambio. Es una acción sencil la pero ancestral y potente. Nada mejor que
señalar el tiempo para hacer evidente su discurrir.
Marcar, señalar, jalonar son acciones que ancestralmente han ido asociadas a la apropiación de las
cosas. Marcamos lo nuestro y es más nuestro por el hecho, por la acción de marcarlo. Con el tiempo
ocurre algo análogo. Jalonar el tiempo es asirlo, colocar en él agarraderos que no ayuden a sujetarlo,
a vivirlo, a evitar su fuga.
Señalar el tiempo es una acción arquitectónica de primer orden.
señalar.1
(De señal).
1 . tr. Poner o estampar señal en una cosa para darla a conocer o distinguirla de
otra, o para acordarse después de algo.
3. tr. Llamar la atención hacia alguien o algo, designándolo con la mano o de otro
modo.
[1 ] Real Academia Española de la Lengua, Diccionario de la lengua española (22ª edición), Madrid, 2001 .
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Señalar
Pabellón de los Países Nórdicos.
Sverre Fehn.
Señalar, indicar que el tiempo pasa es, como se ha dicho una
herramienta arquitectónica importante. El Pabellón es una lenta y
titánica cuenta atrás. Como en toda cuenta debe haber algo que
contar. En este caso son los árboles que nacen del pavimento del
pabellón y atraviesan el entramado de vigas de hormigón.
El tiempo es señalado por los árboles, que al morir y desaparecer
van dejando justo donde estaban, una mancha de luz en la
cubierta. Cada mancha de luz es una marca o señal del paso del
tiempo. Viendo los árboles vivos entendemos que esas manchas
de luz corresponden a los que han muerto y entonces se nos hace




Cada vez que el habitante atraviesa el muro de la Wall House la
casa se manifiesta en toda su potencia y muestra el abatimiento
de tiempos que se realiza sobre el enorme plano de hormigón. El
marcado de tiempo se da en dos sentidos:
Cada perforación en el muro por tanto es una marca o señal que
indica un suceso, un acontecer. Cada uno de los sucesos que
componen el tiempo de la casa. Cada atravesar. El muro de la
Wall House es un muro marcado todos los tiempos de la casa
están allí.
Para que este señalar se dé, el tiempo del que atraviesa el muro
también es señalado. El muro recoge la señal del que lo atraviesa,
pero a su vez este tiempo también recoge la señal de las
transiciones. No hay tiempo en la casa que no sea atravesar el
muro. Toda la vivencia está marcada por esos atravesares que




Aquí el señalar se entiende más como indicar o mostrar. Al dejar
al descubierto fragmentos de construcción antigua se pone de
manifiesto el discurrir del tiempo y cómo las épocas han ido
dejando sus huellas en la edificación. Incluida la del propio
Scarpa. Aunque la intención sea la de crear un palimpsesto, lo
cierto es que además de eso se han puesto a la luz, señalado casi
con el dedo distintas épocas. De algún modo Scarpa nos lleva por
el conjunto de Castelvecchio con su dedo en alto indicándonos,





Que las rocas estén sumergidas en el tiempo extremo del cl ima de
Finlandia, que lo estén también los árboles, el lago, que se cubran
de musgos, de líquenes, de hielo, de nieve, que reciban la luz de
la noche polar, o el sol rasante de una latitud esquiva, no tiene
mucho de especial. Lo aceptamos como normal y no prestamos
más atención
Que todo eso ocurra en el espacio principal de una casa, en un
lugar confinado y que todo en ese lugar esté pensado para que
las manifestaciones del cl ima, del tiempo, por tanto, se hagan
patentes no es frecuente. Las superficies del patio en Muuratsalo
señalan ese tiempo tremendo metiendo dentro de una casa los
signos que evidencian el transcurso de las estaciones. Y de este




El pabellón experimental de los Smithson no tiene tiempo propio.
Pide el tiempo prestado a los que lo habitan y se lo devuelve
después diciendo: "ten, esto es lo mejor que tienes". En ese
sentido el pabellón procura devolvernos cada momento del habitar
haciéndonos caer en la cuenta de su valor. Este es un hermoso
modo de señalar el tiempo, como cogiéndolo de nuestras
distraídas manos y ofreciéndonoslo de nuevo. Entonces, sacados
de la distracción, estamos en condiciones de apreciarlo en su
medida.
Al menos esto fue así mientras lo habitaron los Smithson. Multitud
de fotografías y dibujos por el los recogidos, por ejemplo en The
Shift, dan testimonio de ello. Si bien es verdad que ellos tenían
una especial cual idad para sacarle el máximo jugo a cada
momento, eso no quiere decir que el edificio no propiciase




Peter Märkl i .
Hay tres momentos que señalan el tiempo de manera fuerte. La
Congiunta es un recorrido de entrada a través de tres naves
largas dispuestas de manera longitudinal. Se atraviesan tres
muros de hormigón que funcionan como diafragmas. El hueco que
los atraviesa no llega hasta el suelo, sino que el muro es restituido
por un pequeño umbral de hormigón, atravesar el muro supone
levantar los pies con cuidado para no tropezar con ese pequeño
obstáculo. De esa manera nos hace más conscientes del hecho
de traspasar el muro, el tránsito de un espacio a otro. Tal modo de
subrayar el cambio es un modo sencil lo pero potente e inequívoco
de señalar un momento clave en la vivencia del edificio: Al edificio
se va entrando. Por tres veces aparece la señal del atravesar. De
modo que al final del recorrido estamos tres veces dentro.
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9.1 .1 .8. Separar.
Las cosas suelen acontecer en manojos, solapándose, superponiéndose, sucediéndose. Para mejor
distinguir es necesario a veces separar. Apartar lo que no es para ver claramente lo que es. El iminar
ruidos. También es establecer límites. Trazar la línea que marca dónde termina una cosa y dónde
empieza otra, dónde algo deja de ser lo que es y donde empieza a ser otra cosa.
Separar es a menudo un recurso previo uti l izado para establecer después uniones concretas,
real izando separaciones de tiempos para unirlos con posterioridad de un modo nuevo e intencionado.
separar.1
(Del lat. separāre).
1 . tr. Establecer distancia, o aumentarla, entre algo o alguien y una persona,
animal, lugar o cosa que se toman como punto de referencia. U. t. c. prnl.
2. tr. Formar grupos homogéneos de cosas que estaban mezcladas con otras.
3. tr. Considerar aisladamente cosas que estaban juntas o fundidas.





En el recinto de la tumba Brion, se establecen ámbitos
inaccesibles. No podemos cruzar el hueco de acceso formado por
dos círculos geminados, que brinda una mirada franca a una
pradera de hierba verde. No podemos participar sin sentir que
estorbamos en la relación que existe entre los sarcófagos de los
dos esposos allí enterrados. Uno se incl ina hacia el otro y el otro
hacia el uno y no es posible incluir a nadie más en esa actitud de
atención esponsal. Existe todo un paisaje de arquitecturas
sumergidas y reflejadas en el agua cuyo acceso nos está vedado.
En todos ellos están sucediendo cosas de las que nosotros,
visitantes, estamos excluidos. El verdadero tiempo de la Tumba
Brion es un tiempo paralelo y separado del nuestro. Percibimos
que está y percibimos que no nos pertenece y que no podemos
vivirlo. Una línea clara lo separa del nuestro. Es de otros.
Casa en Burdeos.
Oma/Rem Koolhas.
El planteamiento de la casa empieza por establecer tres tiempos
separados entre sí y sin posibi l idad de mezcla. Coinciden con los
tres niveles del edificio y están cuidadosamente aislados unos de
otros. Uno ligado al patio de acceso, con un horizonte recogido,
otro con horizontes amplios, ciento ochenta grados alrededor de la
casa, un tercero confinado entre muros de hormigón, solo permite
extender la mirada por huecos circulares como abiertos por balas
de cañón, marcando una trayectoria definida. Circular por estos
tres niveles proporciona tres tiempos distintos. Los elementos de
conexión entre unos y otros están cuidadosamente diseñados
para que el tránsito de un tiempo a otro sea siempre un corte en la
percepción tan tajante que no sea posible conectarlos. Siempre se
interpone entre el los un tiempo de tránsito largo y completamente
distinto a los tiempos que une. O bien simplemente no hay unión
de ningún tipo. Sobre esta base previamente dispuesta después
se actuará atravesando todo por un solo elemento mecánico: la
plataforma elevadora.
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Casa en el Huerto de los Ciruelos.
Kazuyo Sejima.
En esta casa cada acto del habitar es particularizado. Cada acto,
es decir, cada tiempo, tiene su espacio. Diecisiete espacios
configuran la casa. Espacios para dormir, para leer, para jugar,
para arreglarse. Es una casa totalmente compartimentada en la
que cada acción es separada de las otras y atendida en su
singularidad. La estrechez de los espacios invita a centrar la
atención en lo que se está haciendo. Por su separación en
múltiples y pequeñas partículas casi podríamos llamarla una
atomización del tiempo
Esto no impide que la casa después, por otros métodos,
establezca relaciones controladas entre actos y actos, entre





La Filarmónica busca construir un paréntesis en el discurrir del
tiempo de los espectadores. Más allá de procurar unas buenas
condiciones acústicas, de resolver correctamente los recorridos,
los accesos, el edificio busca establecer una burbuja
independiente de tiempo. La audición de una pieza musical ha de
equivaler a entrar en un tiempo distinto, justamente el que crea y
realiza la propia pieza, y el cometido de la arquitectura en este
caso es que nada haga salir al espectador del tiempo que la obra
está generando.
Para ello, las butacas se colocan en grupos pequeños en terrazas
incl inadas y dirigidas hacia la orquesta, de modo que el que
escucha tenga la impresión, en la medida de lo posible, de que la
orquesta toca para él, y no para una multitud anónima. Es decir,
de que su tiempo, el de la orquesta y el de la música que oye
coinciden. De que todos los otros tiempos han sido barridos.
Podríamos decir que es una separación a medida.
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Acciones sobre la sustancia tiempo.
9.1 .2. Manipulaciones.
Manipular significa, según la primera acepción del diccionario 1 Operar con las manos o con
cualquier instrumento.
El conjunto de acciones que se asocian bajo este título entienden el tiempo como una masa, una
materia única sobre la que es posible actuar. A diferencia de las otras famil ias, el tiempo no es
entendido como producto de la interacción de unos tiempos sobre otros, ni como agrupaciones de
tiempos, ni como modificaciones realizadas sobre una línea abstracta. Se entiende más bien como
cuerpo unitario, como sustancia, entendida esta como realidad que existe por sí misma y es soporte
de sus cualidades y/o accidentes.
Es esta sustancia la que recibe las manipulaciones que la modifican. Una vez aceptada la premisa de
la sustancia tiempo, las manipulaciones pueden ser variadas con la condición de que operen en esa
sustancia y solo en esa.
Pueden ser operaciones que se queden en la superficie, que actúen en el interior o que actúen en el
conjunto de la masa.
El tiempo como sustancia, masa, materia única implica la posibi l idad de actuar sobre todo él, en
conjunto, y no solo en el presente, que es la parte que en teoría y según otros modos de entenderlo
nos corresponde, sobre la única que podemos actuar.
21 6
9.1 .2.1 . Destilar.
“El yo pasado, lo que ayer sentimos y pensamos vivo, perdura en una existencia subterránea del espíritu.
Basta con que nos desentendamos de la urgente actual idad para que ascienda a flor de alma
todo ese pasado nuestro y se ponga de nuevo a resonar. Con una palabra de bellos contornos
etimológicos decimos que lo recordamos —esto es, que lo volvemos a pasar por el estuario de
nuestro corazón—. Dante diría per i l lago del cor”2
Lo que recordamos es raramente coincidente con exactitud con la realidad objetiva de las cosas. De manera que la memoria
además de ser un lugar de almacenamiento de recuerdos es a menudo un laboratorio de transformación: De hecho no
solemos recordar toda la realidad sino que recordamos sólo la parte que a nosotros nos ha llegado. El tiempo que no hemos
vivido de algún modo, aunque sea por referencias, sencil lamente no existe. Necesitaríamos que otro nos los narrase para
almacenarlo en nuestra memoria. Además los recuerdos son extraídos del almacén de la memoria de manera selectiva,
desvinculándolos de otras percepciones que quizá se almacenaron en el mismo momento. Que el recuerdo tenga una fuerte
componente subjetiva no implica que los recuerdos no puedan tener mucho de universal. Algunas obras parecen realizar este
trabajo de desti lación propio de la memoria, nos presentan tiempos desti lados, extrayendo y ofreciendo de ellos solo partes,
aspectos concretos, el iminando lo que no tiene interés objetivo, para todos.
destilar.1
(Del lat. desti l lāre).
1 . tr. Separar por medio del calor, en alambiques u otros vasos, una sustancia
voláti l de otras más fi jas, enfriando luego su vapor para reducirla nuevamente a
líquido. U. t. c. intr. El queroseno desti la a una temperatura comprendida entre 1 90
y 260°C.
2. tr. fi l trar (hacer pasar un líquido por un fi ltro). U. t. c. prnl.
3. tr. Revelar, hacer surgir lo contenido u oculto. Sus palabras desti laban ternura.
[1 ] Real Academia Española de la Lengua, Diccionario de la lengua española (22ª edición), Madrid, 2001 .





La casa contiene en su interior memorias de su autor. En primer
lugar la casa es un destierro, un encierro voluntario, una reclusión
y una celda. El mismo Malaparte cuenta que el que ha estado en
prisión o desterrado, l leva la celda y el destierro dentro de sí y le
acompaña durante el resto de su vida. De ahí que la casa sea un
final de viaje y la habitación principal sea la celda en el extremo
más inaccesible de la casa: el estudio del propio Malaparte.
Pero además la escalinata de acceso a la cubierta, como el propio
autor se encargó de difundir, es muy parecida a la de la iglesia de
la Annunziata en Lípari donde estuvo desterrado.
Memorias suyas o de otros asimiladas afloran digeridas en esta
casa de manera personal, sin l iteral idad.
Casa estudio Barragán.
Luis Barragán.
Quien quiera saber por qué hago lo que hago que vea lo que yo
vi. La casa de Barragán, y casi toda su producción de la última
época, está cuajada de desti laciones. Su memoria de las
haciendas mejicanas, de sus viajes por España y el norte de
África aflora aquí y al lá.
Esas memorias transportan al que vive las obras a lugares donde
quizás él nunca estuvo pero que le son ofrecidos ahora, previa
desti lación, en la aparentemente torpe unidad de sus casas.
Barragán no busca pureza de líneas, l impieza en las plantas.
Busca ofrecer un tiempo fuerte, profundo, reconfortante. Tiempo





Los elementos con los que se trabaja en esta propuesta, con los
cuales se pretende realizar injertos, son elementos desti lados.
Las arqueologías ficticias son, antes que nada desti laciones de un
pasado. Nunca se construyeron ni el Hospital de Venecia de Le
Corbusier ni la casa XIa de Eisenman. Pero sus desti laciones,
recuerdos parciales e interesados, son traídos aquí para
injertarlos en el sustrato real de Venecia.
No obstante, el proyecto no se construyó de modo que el injerto
no llegó a realizarse sobre ese sustrato real, sino sobre, de nuevo,
una desti lación suya.
Todo ha quedado listo para que alguien desti le todo ello y lo
incorpore en algún sitio.
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9.1 .2.2. Envolver.
Por esta acción el tiempo es envuelto y en cierto sentido protegido, custodiado y de ese modo puesto
en valor. Es decir, hay un elemento arquitectónico que lo rodea por todas partes. En esta acción es
de suma importancia el elemento que envuelve. No solo l imita el espacio en el que el tiempo se da,
sino que, además de poner límites a un espacio, tiene un cometido concreto en la configuración del
tiempo.
El envoltorio hace de fi ltro. En todo acto de envolver suele ocurrir que el envoltorio deja entrever o
pone de manifiesto ciertas características de la realidad envuelta. Es más, puede ocurrir que algunas
de estas características queden al descubierto únicamente por el mismo hecho de envolver, mientras
que antes de realizar la acción eran difíci lmente apreciables, como si el envoltorio fuese una
membrana que selecciona lo que deja pasar hacia afuera. Así ocurre por ejemplo en el Axel Porch de
los Smithson
A veces la misma sustancia envuelta viene a manchar o dejar marcas imborrables en la envoltura, de
manera que ésta acaba identificándose en gran medida con lo envuelto. Puede ser que lo envuelto
sea de naturaleza fluida y móvil , inquieto sobremanera, en cuyo caso acabará impregnando el
envoltorio. O puede ser que esto ocurra simplemente por el paso del tiempo.
envolver.1
(Del lat. involvĕre).
1 . tr. Cubrir un objeto parcial o totalmente, ciñéndolo de tela, papel u otra cosa
análoga.
2. tr. Dicho de una cosa: Rodear a otra por todas sus partes. U. t. en sent. fig.





La Filarmónica de Berlín es el envoltorio constructivo para una
burbuja de tiempo En este caso se le reconocen límites al tiempo
y se pretenden hacer coincidir los límites espaciales con los
temporales. La salida del tiempo que podría suponer una
distracción se evita colocando al espectador muy cerca de la
orquesta, envolviéndola.
Espectador y orquesta quedan envueltos y apretados en un
paquete en el que los todos los límites coincidan: los del espacio,
los del tiempo del espectador y los del tiempo que la pieza musical
constituye.
Lo envuelto: El tiempo inaugurado y concluido por la pieza de
música.
El envoltorio: Envolvente constructiva de la sala, de aspecto
texti l , dócil a las fluctuaciones del tiempo que en ella se encierra.
Axel Porch.
Alison + Peter Smithson.
El envoltorio aquí es una membrana semipermeable entre el
tiempo del jardín y el tiempo interior de la casa. Se impregna de
uno y de otro y deja pasar sustancias en ambas direcciones.
El tiempo interior de la casa, un tiempo apacible y tranquilo, sin
sobresaltos, a través de esta membrana recibe parte de los
cambios del tiempo del jardín, exterior, agreste. Tenemos un
exterior domesticado. Del mismo modo, a través de este
envoltorio el tiempo de la casa pasa a poblar el jardín,
convirtiéndolo gracias a su fi ltrado, en un interior asilvestrado.
Lo envuelto: El tiempo del habitar, apacible, del señor y su gato.
El envoltorio: Una fina membrana de vidrio que mimetiza en su
construcción los elementos de la naturaleza. El tiempo natural
empuja en esa membrana como queriendo entrar. Entrando de
hecho. Y el tiempo hogareño fluye hacia el jardín i luminándolo y




Envoltorio para el tiempo natural el cual, acaba impregnando el
propio envoltorio para siempre y convirtiéndolo de hecho en
tiempo. La materia con la que el envoltorio se construye vuelve a
ser importante: ladri l lo y cerámica en distintos aparejos, ásperos,
rugosos, ganchudos, se convierten en una red que atrapa los
signos del paso del tiempo.
Podemos decir que los muros del patio de la casa en Muuratsalo
son como un copo de pescador, que atrapa en su interior
envolviéndolo y presentándolo, no representándolo, vivo y
palpitante, el tiempo natural imponente de Finlandia.
Lo envuelto: Un tiempo natural espectacular y sobrecogedor.
El envoltorio: Muros de ladri l lo y materiales cerámicos que




Traje a medida para dos personas, un adulto y un niño, que en
realidad son la misma persona desde su nacimiento hasta su
muerte. La forma exterior de la casa revela los dos tamaños de
quien la habita, el niño y el adulto y la planta se estira para
recoger la trayectoria de los primeros pasos de Caterina, la hi ja de
Miral les, arrastrando una pequeña sil la.
Este envoltorio actúa también como membrana que deja traslucir
al exterior del huerto, donde domina un tiempo circular, un tiempo
lineal interior. Del mismo modo deja que pasen al interior signos
inequívocos del tiempo circular exterior. Está compuesto por actos
cotidianos. Todo el mobil iario está ubicado en el cerramiento, a
medio camino entre el dentro y el fuera, entre dos tiempos, con un
carácter binario y cícl ico. Un encuentro entre los ciclos y la línea.
Lo envuelto: La vida, l ineal, desde el nacimiento a la muerte.
El envoltorio: Muebles plegables, actos cícl icos.
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9.1 .2.3. Extraer.
Extraer proviene del latín extrahere. El prefi jo ex­ significa separar hacia un exterior, sacando de
algún sitio. Trahere significa tirar. Extraer es por tanto un sacar hacia afuera ejerciendo cierta fuerza,
real izando cierto trabajo.
Extraer en nuestro caso significa sacar algo del interior del tiempo. Es decir, por esta acción un
tiempo es, de manera más o menos forzada, extraído, sacado afuera y aislado de un tiempo continuo
en el que se encuentra sumido y en el que normalmente permanece inadvertido. Puede realizarse
para su observación, disfrute, admiración o recuerdo.
extraer.1
(Del lat. extrahĕre).
1 . tr. sacar ( poner algo fuera de donde estaba).
3. tr. Quím. Obtener uno de los componentes de un cuerpo por la acción de
disolventes u otros medios.





La casa es la cristal ización de un momento, de un choque, de una
escisión, de la vida de Mélnikov y de la Unión Soviética.
La casa es el momento de la consciencia y afirmación del hombre
como ser en comunidad e individual a un tiempo. La fusión entre
lo público y lo privado.
La casa cristal iza un pronunciamiento, consciente o no, de
Mélnikov respecto a la naturaleza del individuo. Este
pronunciamiento l leva implícito, en la URSS de aquellos años, la
huída, forzada, hacia el interior del individuo fruto del rechazo de
las administraciones.
Todo esto queda cristal izado, un instante sacado del fluir temporal,
como un testigo invariable, l leno de información, de un momento
concreto de la historia. De la historia de la URSS, pero sobre todo,
como no podía ser de otro modo, la de Mélnikov.
Pabellón de la URSS en la expo de París.
Konstantín Mélnikov.
El pabellón es una expresiva solidificación del carácter rompedor y
optimista de los primeros años después de la revolución rusa. Nos
presenta una fractura que inaugura un tiempo.
El instante aquí extraído es el testimonio del inicio de un tiempo
nuevo. Se irguió sobre el suelo del París del veinticinco, pobre y
precario pero desafiante, testigo y pregonero de lo que estaba
ocurriendo en la URSS de los primeros planes quinquenales.
Testigo de un inicio. Pregonero, a base de tablas y pintura roja de
un futuro fel iz. Que ese futuro en realidad, nunca llegara, es algo
ajeno al pabellón, que fue desmontado en pocos meses y ha
quedado grabado en nuestra retina como un chispazo instantáneo




En el teatro del mundo se realizan varias extracciones del pasado.
La idea de los teatros flotantes en forma de pabellón sobre una
balsa, flotando en la laguna de Venecia es extraída del depósito
del pasado. La idea de los "mondo novo", pequeños teatros de
títeres en los que el mundo era reproducido, se extrae de igual
modo del pasado de Venecia. Con estas y otras extracciones se
realiza un collage efímero sobre la Venecia actual.
La extracción se realiza aquí por tanto sobre el gran patrimonio
del pasado, en el que todas las soluciones están. Solo hay que
conocer, observar, y como un buen pescador al borde del lago,
lanzar el anzuelo y sacar lo que interese. Las ideas no son de
nadie, son vilanos que flotan por el aire, decía Lorca. Es necesario
no obstante correr detrás de ellos para cogerlos.
Sacar una idea del pasado, de su hábitat natural y presentarla,
hacerla presente, es una clarísima forma de extracción.
Extraer.
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Acciones por concurso de tiempos.
9.2. En plural.
A veces la forma del tiempo de una obra puede ser fruto del concurrir de varios tiempos. Tiempos que
se unen formando conjuntos, o tiempos que chocan entre sí modificándose unos a otros, como las
piedras de un río se pulen y redondean unas a otras.
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Acciones de unos tiempos sobre otros.
9.2.1 . Interacciones.
La forma del tiempo de una obra de arquitectura puede ser el resultado de la interacción buscada de
varios tiempos. Que dos o más tiempos entren en colisión no es una cuestión abstracta o imaginaria,
sino que, como todo en arquitectura, se apoya en un sustrato material y tangible. Todos los tiempos
que entran en juego están construidos con los materiales, muchos y muy variados, que la
arquitectura tiene a su disposición. Se construyen con recorridos, con elementos constructivos, con
máquinas, con visuales, con los actos de las personas. La arquitectura incluye todo eso y con todo
eso construye tiempos. En este apartado los tiempos actúan unos sobre otros. Chocan entre sí, se
atraviesan, se clavan.
Veremos pues cómo tiempos dispares entran en acción. La forma del tiempo de la obra será el
resultado de una lucha más o menos violenta. No es la mano del autor, por tanto la que opera el
cambio. No modifica directamente nada, no modela nada, sino que es la aplicación de un tiempo
sobre otro de una determinada manera la que lo realiza. Se limita a poner en tensión dos o más
tiempos.
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9.2.1 .1 . Anclar.
Por esta acción se intenta anular el paso del tiempo. Se acepta por tanto de entrada lo que llamamos
paso del tiempo y se intenta huir de él. Para ello aparece otro tiempo que no pasa al que se ancla el
primero con un vínculo lo más fuertemente posible. Como los barcos que se amarran al muelle para
que las corrientes no se los l leven, el tiempo de algunas obras está amarrado tiempos inmóviles. Hay
una línea de fuerza que une los dos tiempos, que lleva de un tiempo a otro, que refiere un tiempo a
otro. Siguiendo esta línea podemos viajar del tiempo que ancla al tiempo anclado. Quieren ser el
mismo y el traspaso es fácil .
Podríamos decir que en el anclaje de tiempos hay uno de los dos tiempos que en cierta manera se ha
vaciado de contenido, al menos en parte, para l lenarse de otro, ya sea de manera directa o con algún
proceso intermedio.
No hace falta decir que el hecho de vaciar el presente para l lenarlo de otros tiempos es una actitud
que en algunos casos puede estar l lena de nostalgia. Pero no necesariamente, como veremos.
El anclaje puede realizarse de tres modos dependiendo del tiempo que se tome como fi jo:
9.2.1 .1 .1 . Anclaje a un pasado.
Tiempos anclados al pasado entendiéndolo como algo completo e insuperable. Otros han sido los
Anclar.
1 . intr. Mar. echar anclas.
2. intr. Mar. Dicho de una nave: Quedar sujeta por medio del ancla.
3. intr. Quedarse, arraigar en un lugar, o aferrarse tenazmente a una idea o actitud.
4. tr. Sujetar algo firmemente al suelo o a otro lugar.
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[1 ] Real Academia Española de la Lengua, Diccionario de la lengua española (22ª edición), Madrid, 2001 .
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Anclar.
Torre Museo de san Isidro.
Francisco Alonso de Santos.
Esta torre es exactamente la resolución de un problema
geométrico. Por esta condición, por la pertenencia del proyecto a
la genealogía de los números pasa a compartir tiempo con ellos.
El tiempo de los números es un tiempo contemporáneo a la
aparición del universo. Nacieron en el mismo instante en el que
todo nació. Sus leyes son inmutables y se cumplen desde ese
momento, inevitablemente, mientras el universo exista. El tiempo
de este proyecto, queda anclado a aquel primer instante. Queda
abolida toda señal del tiempo en su génesis. No hay, virtualmente,
tiempo. Un anclaje a antes del tiempo.
Tiempo 1 : Un presente con fecha, condicionantes históricos,
autor. Un tiempo nuevo inaugurado con la aparición de este
proyecto.
Tiempo 2: Instante inicial del universo, en el que aparecen sus
leyes.
Un tiempo y otro quedan unidos, enganchados. Se anula el fluir.
Museo Guggenheim Bilbao.
Frank O. Gerhy.
Un solo instante cuenta en esta obra. Hay un momento en la
concepción del proyecto en el que este adviene, en el que el
edificio surge del papel, entre garabatos, produciendo el pasmo y
la excitación de su autor. Todo tiempo posterior en el edificio o
corresponde a ese inicial o carece de interés. Todo el desarrol lo
posterior está referido a ese instante, es la perpetuación de ese
momento. Puesto que ese momento existe todo lo demás y todo
debe quedar transido de sus cualidades. El aplauso del primer
momento y el del último son el mismo aplauso. Perpetuación del
aplauso. Un anclaje al origen.
Tiempo 1 : Toda la historia, el relato de concepción, construcción y
uso del edificio. Incluidas las críticas.
Tiempo 2: Minuto preciso en el que el esquema formal del edificio
surge en el papel.




Louis I . Kahn.
La bibl ioteca es algo en esencia. Es el espacio y el tiempo en el
que el lector y el l ibro se encuentran y entran en relación junto a la
luz. Toda bibl ioteca es esto. En cierto modo es como la idea
platónica de bibl ioteca de la cual todas las bibl iotecas son
imitaciones más o menos defectuosas. Todas las bibl iotecas que
ha habido y habrá serán tanto mejores bibl iotecas cuanto más
coincidan con este modelo que, claro está, está fuera del tiempo,
en el mundo de las ideas. Todas las bibl iotecas que se han
construido son remedo de esta, con más o menos impurezas, o no
han sido bibl iotecas. Anclaje a antes del tiempo. Un tiempo y otro
quedan unidos, anclados. Se anula el fluir.
Tiempo 1 : Un presente con fecha, condicionantes históricos,
autor. Un tiempo nuevo inaugurado con la aparición de la
bibl ioteca.
Tiempo 2: Un no tiempo, una verdad de las cosas, una esencia
invariable de lo que las cosas son.
Teatro del Mundo.
Aldo Rossi.
El Teatro del Mundo señala a sus antepasados como garante de
su validez. Puesto que desciende de los palacetes flotantes del
XVI I en la laguna, de los "mondo novo", de las cúpulas de
venecia, de sus iglesias, de sus vaporettos, el tiempo que corre
por sus venas es el de aquellos. No hay novedad, todo lo antiguo
se repite de un modo u otro. Un tiempo anclado en el pasado
Tiempo 1 : Un presente con fecha, condicionantes históricos,
autor. Un tiempo nuevo inaugurado con la aparición de este
edificio.
Tiempo 2: El Pasado. Un riquísimo e inmenso, inagotable pasado
siempre válido. En el pasado el tiempo no pasa. Porque ya ha
pasado.
Un tiempo y otro quedan unidos, enganchados. Se anula el fluir.
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9.2.1 .2. Atravesar.
Etimológicamente atravesar viene del prefi jo latino trans­ y la palabra versus, que significan de un
lado a otro y hacia a respectivamente. Implica por tanto cruzar en movimiento o tendencia de avance.
Unos tiempos pueden atravesar a otros o ser atravesados. En el atravesar un tiempo existe tanto un
elemento que atraviesa, que se convierte en ejecutor de la acción o al menos en catal izador o punto
de apoyo para que entre en funcionamiento la máquina temporal del proyecto. Hasta ese momento el
proyecto había sido un cuerpo inerte y pasivo. Es a partir de ser atravesado, cuando se produce la
activación del tiempo, cuando la arquitectura cobra vida, cobra tiempo.
atravesar.1
(De través).
1 . tr. Poner algo de modo que pase de una parte a otra. Atravesar un madero en
una calle, en un arroyo.
4. tr. Pasar un cuerpo penetrándolo de parte a parte.
6. tr. Pasar cruzando de una parte a otra. Atravesar la plaza, el monte, el camino.





La casa plantea cuatro temporalidades distintas. Tres son
estáticas y corresponden a los tres niveles de la casa. Uno está
en relación con el patio, es un tiempo confinado en un horizonte
cerrado y artificial , otro se extiende en visuales panópticas y
lejanas. Otro está l imitado en una caja cerrada. Los tres tiempos
están incomunicados, flotando unos sobre otros. Es imposible
tener percepción directa de qué acontece en uno de los tiempos si
no se está en él, si no se circula por él. Un cuarto tiempo aparece,
y los atraviesa. Es un elemento en movimiento, un tiempo
perteneciente a los tres incomunicados entre sí. Una plataforma
elevadora. Una sola persona es la propietaria de ese tiempo,
desplazándose y arrancando a tiempos estancos, mil relatos de
interrelación.
Lo atravesado: Múltiples tiempos horizontales.
Lo que atraviesa: Un solo tiempo vertical.
Wall House.
John Hejduk.
El muro, lugar en el que quedan abatidos y reunidos todos los
tiempos de la casa, es atravesado una y otra vez, aquí y al lá,
como si fuese un paño en el que la aguja entra y sale, por los
desplazamientos del usuario. Es decir, es atravesado por tiempo o
tiempos. Si este atravesar no aconteciese, simplemente el muro
no sería el abatimiento de todos los tiempos posibles. Es el propio
atravesar el que propicia el colapso de todos los tiempos en un
solo plano.
Lo atravesado: Muro de tiempos abatidos. Tiempos prensados.
Lo que atraviesa: Recorridos. Personas moviéndose.
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Atravesar.
Casa en el Huerto de los Ciruelos.
Kazuyo Sejima.
En esta casa se ha realizado una separación previa de tiempos.
Esta separación sirve de base para una posterior unión.
Los diferentes espacios que individual izan los pequeños actos del
habitar se encuentran unidos, por otros que las atraviesan. Hay
tiempos comunes a toda la casa que se cuelan y comunican los
pequeños cubículos mediante una reinterpretación de la
privacidad. Los tiempos toman forma de sonidos, de
conversaciones mantenidas en voz alta, de corrientes de aire, de
luces que llegan desde otra habitación. Lo que nosotros
consideraríamos una insoportable falta de privacidad en esta casa
japonesa permite que, de vez en cuando, hebras de tiempo
efímeras e inesperadas unan las múltiples individual idades.
Lo atravesado: Múltiples tiempos confinados, actos con su
envoltorio.
Lo que atraviesa: Múltiples tiempos efímeros, casuales, que
realizan uniones espontáneas o más duraderas entre tiempos.
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9.2.1 .3. Injertar.
El injerto pretende continuar su vida implantado en un medio distinto a su origen. Y de este modo
también dicho medio queda modificado al tomar un rumbo que no estaba inscrito en su código
genético. Se produce por tanto una actuación antinatura que la naturaleza de las cosas se reserva el
derecho de aceptar.
Injerto.1
((Del lat. insertus, introducido).
1 . m. Parte de una planta con una o más yemas, que, apl icada al patrón, se suelda
con él.
4. m. Med. Fragmento de tej ido vivo que se implanta en una parte del cuerpo para
reparar una lesión, o con fines estéticos.
[1 ] Real Academia Española de la Lengua, Diccionario de la lengua española (22ª edición), Madrid, 2001 .
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Injertar.
Propuesta para el Cannaregio. Venecia.
Peter Eisenman.
La geometría de antiguos proyectos no construidos, de Le
Corbusier y del propio Eisenman se inserta en el tej ido de Venecia
con la esperanza de que llegue a cuajar y propiciar un tej ido
nuevo en el que lo nuevo, lo viejo, lo real y lo ficticio convivan y
lleguen a formar un futuro que viva de la genética de los todos
ellos.
Tiempo base: Venecia. Un pasado intocable y congelado.
Injerto: Un pasado ficticio que se pseudorreconstruye.
Quinta da Malagueira. Évora.
Álvaro Siza.
La propuesta establece unas directrices que recogen las leyes
propias en un contexto (un tiempo por tanto) existente de manera
que crecerá allí. Los tiempos nuevos que allí surjan serán
coherentes con los que había antes del injerto, y coherentes con
las directrices Crecerán de modo natural conforme a sus normas y
a las variaciones que las personas (parte también del contexto) le
proporcionen. Un injerto a medida.
Tiempo base: Un tiempo rural de extrarradio, de senderos
frecuentados, pozos, al j ibes y alcornoques.
Injerto: Un presente propositivo pero transparente, que deja ver el
pasado a la vez que instaura unas trazas de futuro.
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9.2.1 .4. Inyectar.
El verbo latino inicere se forma por el prefi jo in­ (dentro) y el verbo iacere (arrojar). Literalmente sería
arrojar algo al interior. Introducir de forma activa, intencionada.
En esta operación un tiempo es inyectado, introducido mediante cierta violencia en el interior, en la
masa o cuerpo de otro tiempo. Por supuesto, con una intención de cambio, con alguna final idad
concreta.
La inyección de tiempo supone una temporalidad previa pasiva y otra temporalidad activa que viene a
introducirse. Y supone siempre una invasión, el advenimiento de algo ajeno, extraño o quizás
olvidado, al margen de su pertinencia o no.
inyectar.1
(Formado sobre el part. pas. lat. iniectus, de inicĕre).
1 . tr. Introducir a presión un gas, un líquido, o una masa fluida, en el interior de un
cuerpo o de una cavidad.
2. tr. Introducir en el cuerpo, mediante una aguja unida a una jeringuil la, un líquido
o una disolución de un medicamento.





A veces puede parecer que el futuro y el pasado conviven a muy
poca distancia. El futuro tiene una fuerza transformadora
endiablada de modo que es difíci l que donde ha llegado el futuro
se vuelva otra vez al pasado sin una catástrofe de por medio. En
este proyecto de Archigram el futuro es inyectado alegremente en
un presente a punto de convertirse en pasado. Al menos en un
presente muerto al que no han llegado las bondades del progreso
tecnológico. Mediante esta actuación el futuro, que aquí toma
forma de un mundo mejor, más tecnológico, más cómodo, más
rápido, más divertido, entra a convivir con otro tiempo para que
haga sus efectos en él.
Tiempo receptor: un presente rancio a punto de ser pasado.
Tiempo inyectado: presente recién nacido con olor de futuro.
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9.2.1 .5. Penetrar.
Por esta acción un tiempo se introduce en el interior de otro. Presupone por tanto un interior del
tiempo previo, un cuerpo que queda desvelado por la acción de penetrar, un tiempo con grosor y
corporeidad suficiente para que otro se coloque en su interior. No se atraviesa, sino que permanece
allí. Y permanece sin posibi l idad de mezcla. Los dos siguen siendo ellos mismos, aunque el penetrar
de uno nos permita de algún modo descubrir el otro.
Penetrar.1
(Del lat. penetrāre).
1 . tr. Dicho de un cuerpo: Introducirse en otro. Penetrar un clavo la madera. U. m.
c. intr. y c. prnl. U. t. en sent. fig.
3. tr. Introducirse en un lugar. U. m. c. intr. U. t. en sent. fig. Las ideas ilustradas
penetraron el país con rapidez.
7. tr. Comprender el interior de alguien, o algo dificultoso. U. t. c. intr. y c. prnl.




Peter Märkl i .
La Congiunta realiza un viaje hacia el interior. Durante ese viaje se
nos muestran una serie de esculturas de un mismo autor
ordenadas por orden cronológico. Al final de ese viaje podemos
desentrañar el sentido de la obra escultórica de Josephson, de
toda una vida esculpiendo. Existen dos tiempos, entonces, que se
dan a la vez. Uno de ellos nos transporta al interior del otro, como
si entrase, pero sin posibi l idad de mezcla. Cada uno sigue siendo
el que es. Al final del viaje al interior que nos propone la
arquitectura nos encontramos en el interior del tiempo de una
trayectoria escultórica y podemos comprenderla.
Tiempo base: Una muestra cronológica de la obra de un escultor.
Toda una vida.
Tiempo que penetra: Un recorrido arquitectónico en el que se




La forma del tiempo de una obra de arquitectura puede ser el resultado de la proximidad entre varios
tiempos distintos. Las agrupaciones de varios tiempos pueden tener capacidad suficiente para dar
forma al tiempo de una obra.
Obviamente si las agrupaciones de tiempos se realizan buscando la unidad. Puede ser que haya
algún elemento que sirva como medio de unión, como conglomerante que hace que los tiempos que
vienen a conformar la obra queden sujetos unos a otros. Puede ser que los tiempos permanezcan
unidos simplemente por otros motivos y puede ser que haya coincidencias entre todos ellos.
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9.2.2.1 . Atar.
Cuando varias cosas se mantienen unidas mediante un elemento que los ajusta o sujeta entre sí se
dice que están atados o que entre el los forman un ato. Tanto atar como ato comparten etimología con
apto y adaptar, un conjunto adaptado, firmemente anudado, una concil iación perfecta.
Cuando dos o más tiempos se mantienen unidos gracias a un elemento que hace de nexo, es decir
que los ata, diremos que los tiempos están atados.
El elemento que realiza la unión en nuestro caso puede ser casi cualquier cosa: otro tiempo, una
textura, relaciones visuales, un material , un elemento constructivo. Ya sabemos que la arquitectura
dispone de muchas vías para conseguir la unidad.
atar.1
(Del lat. aptāre, ajustar, adaptar).
1 . tr. Unir, juntar o sujetar con ligaduras o nudos.
2. tr. Impedir o quitar el movimiento.
3. tr. Juntar, relacionar, concil iar.
[1 ] Real Academia Española de la Lengua, Diccionario de la lengua española (22ª edición), Madrid, 2001 .
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Atar.
Iglesia de san Pedro en Klippan.
Sigurd Lewerenz.
Es imposible tener una visión general de la iglesia. Se esconde a
nuestra mirada de múltiples formas y solo nos muestra
fragmentos. Acontecimientos que esquivan la unidad. Hay un
elemento sin embargo que une todos esos acontecimientos. Que
los contiene en sí como flotando en un magma. Es la penumbra.
La penumbra tiene un tiempo lento. Nuestros ojos han de
acostumbrarse a ella, por el la se ha de caminar con cierto
cuidado, atento a los sucesos: un abombamiento del suelo nos
anuncia la pila bautismal, una luz que no ilumina nos señala el
altar. Todo acontecer, todo tiempo, va apareciendo unido por ese
tiempo oscuro como la brea.
Fragmentos perceptivos flotan en la dársena de una penumbra
buscada y coadyuvante obligándonos a establecer una sucesión
de percepciones separadas entre sí por la no luz.
Casa en el Huerto de los Ciruelos.
Kazuyo Sejima.
En esta casa se ha realizado una separación previa de tiempos.
Esta separación sirve de base para una posterior unión.
Los diferentes espacios que individual izan los pequeños actos del
habitar se encuentran unidos, como las cuentas de un collar lo
están por un hilo que las atraviesa. Hay tiempos comunes a toda
la casa, que se cuelan y atraviesan los pequeños cubículos en
forma de luz, de sonidos, de conversaciones mantenidas en voz
alta, tiempos que lo dejan todo atado. El niño desde el dormitorio
puede hablar con su madre que está en la cocina, puede ver a su
hermana haciendo los deberes, puede oír el programa de
televisión que mira su abuela.
Lo que nosotros consideraríamos una insoportable falta de
privacidad en esta casa es permitir que de vez en cuando hebras
de tiempo efímeras e inesperadas unan las múltiples





En el muro de hormigón de la Wall House penden todos los
tiempos de la casa. No hay tiempo que allí no esté. Cada vez que
se atraviesa ese muro, vemos los múltiples tiempos en él fi jados,
como un gran lienzo de Fontana que recoge las incisiones.
Los tiempos están unidos por el muro, es un plano gigante de
hormigón el que los contiene y en él podemos verlos todos de
manera simultánea, separados pero unidos por un elemento y en
proximidad.
1 3 Lincoln's Inn Fields.
Sir John Soane.
La casa de Soane es un rel icario. Pedazos de tiempos remotos
penden de las paredes como trofeos de cazador. Son
fragmentarios y están fuera de contexto. Para Soane, lo único que
puede llegarnos del pasado son fragmentos. Y nosotros, hemos
de construir el presente a partir de esos despojos. El pasado es
imposible de reconstruir. Al menos de manera fiel . Sí es posible, y
en eso consiste el trabajo del arquitecto, tomar los restos que de
él nos l legan y, dándoles un nuevo significado, colocarlos de tal
modo que conformen un presente. Los fragmentos del pasado que
penden de las paredes o descansan sobre pedestales están
colocados en precisa disposición de modo que los unos miren a
los otros y los otros a los de más allá en una escenografía
compleja y rica en significados y alusiones.
Además de eso los unifica una luz de ruina mediterránea (hasta la
luz es una rel iquia en esta casa) que nos prefigura lo que la casa
legará al futuro: una ruina, solo restos.
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Atar.
Proyecto de casas en serie para artesanos.
Le Corbusier.
La base de la comprensión del mensaje es una serie de sucesos
previstos por el autor que se ensartan en un relato. Primero
vemos una cosa, después otra, luego otra. Todo está dispuesto en
una línea que va pinchando los estímulos y nosotros vamos
recorriéndolos, como pasando las cuentas de un rosario.
Al final en virtud de uno de los estímulos comprendemos el
camino realizado, la línea se curva y aparece una espiral
dispuesta a seguir creciendo y ensartando vivencias ahora ya




El orfanato propone una estructura urbana en miniatura, como una
ciudad en pequeño que busca diversificar los tiempos para
conseguir un presente tan complejo y múltiple como pueda serlo
el tiempo al completo. Los niños que allí viven carecen de pasado
y de raíces y los años que estén en el orfanato deben poder tejer
un tiempo que algún día será su pasado. Ha de ser rico y
complejo.
El edificio propone una estructura geométrica y estructural
laberíntica que sirve de red en la que se multipl ican las
posibi l idades y acontecen por doquier las acciones del habitar. En
esa malla geométrica están prendidos los tiempos, en ella





La espiral dibujada en la planta de la casa es la imagen que nos
revela el tiempo que la rige. Todo lo que acontece en la casa
acontece sobre esa espiral. Todo cambio, todo movimiento, todo
temblor.
Del mismo modo la vida va quedando atrapada en las vueltas de
una espiral, apretada y siempre disponible para retomarla, pero
sobre todo para establecer conexiones entre unas cosas y otras.
De modo que al final, no es sólo la espiral sino la espiral y todas
las hebras que se han ido lanzando de un lado a otro de ella,
confeccionando un tej ido de tiempos denso, apretado, en el que
las vueltas son la urdimbre y las relaciones entre unos
acontecimientos y otros de la vida son la trama. Todo va




La superposición es un modo de unión siempre que se establezcan coincidencias entre lo puesto y lo
superpuesto. Al igual que un apilamiento necesita de contornos continuos en vertical para que se
produzca el descenso de las cargas, en la superposición de tiempo debe haber elementos de
coincidencia que permitan construir la unidad temporal.
superponer.1
(Del lat. superponĕre).
1 . tr. Añadir algo o ponerlo encima de otra cosa.





Como los dibujos realizados sobre papel translúcido se
superponen prestándose unos a otros la información, en la
Malagueira los tiempos se superponen unos a otros en estratos en
busca de la unidad.
Los estratos del lugar, los caminos, los alcornoques, los al j ibes,
chiqui l los jugando al fútbol, se unen con el proyecto superpuesto
que los acoge trazando lo que será el modo de desarrol lo del
nuevo barrio. El pasado, el presente que el proyecto realiza y el
futuro que ese mismo proyecto promete están perfectamente
coordinados, como vistos en una sola imagen. El pasado no ha
desparecido, se mantiene ahí y es visible, el presente está y deja
su huella en el conjunto y el futuro surgirá sin problemas de las
reglas instauradas. Todo es tiempo y todo puede verse a través de
esta superposición transparente. El resultado es una unidad en el
tiempo propia de las mejores ciudades.
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9.2.2.3. Yuxtaponer.
Sencil lamente poner al lado es la forma más directa de unión. La unidad se consigue si entre lo que
se yuxtapone hay como una fuerza de atracción interna que pide la unión. Aunque sea por oposición.
yuxtaponer.1
(Del lat. iuxta 'junto a' y ponĕre 'poner').
1 . tr. Poner algo junto a otra cosa o inmediata a ella. U. t. c. prnl.





Dos tiempos aparecen aquí claramente separados. Pero no sería
posible percibir esta separación si no estuvieran yuxtapuestos,
uno junto a otro. Desde nuestro tiempo vemos otro al que no
tenemos acceso como si un durísimo e invisible muro de vidrio
separase a los dos. Junto a nosotros vemos las arquitecturas
sumergidas y reflejadas de la capil la, a nuestro lado los
sarcófagos del matrimonio Brion se incl inan en un gesto de
atención esponsal del que, claro está, no podemos participar. En
nuestro camino se interpone el canal de agua que nos impide el
paso a través de la mirada que se nos brinda al entrar al recinto.
Todo esta ahí, lo vemos, casi lo podemos tocar, pero no es
posible, no es nuestro, es un tiempo vedado, simplemente
yuxtapuesto al nuestro, pero sin posibi l idad de traspaso ni de
mezcla. La atracción de un tiempo vedado forma la unión de
tiempos.
Axel Porch.
Alison + Peter Smithson.
El tiempo del jardín y el tiempo de la casa se yuxtaponen
separados por un delgado cerramiento de vidrio y madera, una
fina membrana que permite la yuxtaposición sin mezcla.
Al menos sin mezcla total. Porque, aunque yuxtapuestos, no están
separados totalmente y se permite que parte del tiempo exterior
pase a formar parte, domesticado y fi ltrado, del tiempo interior. Al
igual que permite que el tiempo interior se extienda por el jardín
convirtiéndolo en un interior asilvestrado.
Lo más importante aquí es la membrana que separa y une los dos
tiempos yuxtapuestos. Si desapareciera esta membrana, el tiempo




No actuar puede ser un modo de acción. El tiempo de por sí tiene una fuerza, una capacidad de
despliegue propia que le l leva inexorablemente a cumplirse. Es su naturaleza el acontecer. En
determinados casos puede considerarse hermoso este acontecer. Tan hermoso que se rechace la
intención de darle forma alguna. La suya propia ya es lo suficientemente potente. No es necesario
nada más.
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Dejar el tiempo a su caer.
9.3.1 . Al natural.
natural.1 (Del lat. naturāl is).
1 . adj. Perteneciente o relativo a la naturaleza o conforme a la cualidad o propiedad de las cosas.
3. adj. Hecho con verdad, sin artificio, mezcla ni composición alguna.
4. adj. Espontáneo y sin doblez en su modo de proceder.
5. adj. Dicho de una cosa: Que imita a la naturaleza con propiedad.
6. adj. Regular y que comúnmente sucede.
7. adj. Que se produce por solas las fuerzas de la naturaleza, como contrapuesto a sobrenatural y milagroso.
1 0. adj. Mús. Dicho de una nota: No modificada por sostenido ni bemol.
1 1 . adj. Taurom. Dicho de un pase de muleta: Que se hace con la mano izquierda y sin el estoque. U. t. c. s.
1 4. m. Genio, índole, temperamento, complexión o incl inación propia de cada uno.
Dejar al natural significa permitir que se produzca lo natural.
Cuando las cosas ocurren según su naturaleza, sin nada que las diri ja, ni antes, ni durante, ni después de su acontecer,
cuando los acontecimientos simplemente acontecen porque así ha de ser y nada o nadie lo evita o pone trabas, decimos que
el tiempo acontece al natural.
Quizá podría pensarse que esta acción es más bien una inacción. De todas las aquí enumeradas puede parecer una acción
pasiva, es decir una contradicción, ya que consiste precisamente en no-dirigir, no-conducir, no-influir.
En realidad es una acción más porque para que las cosas acontezcan a su caer es necesario preparar el terreno con el objeto
de que nada entorpezca ese acontecer natural de las cosas. Deben eliminarse obstáculos, deben evitarse herramientas de
todo tipo. Debe haber una preparación previa del que está dando forma al tiempo para conocer en qué preciso instante no
actuar. Y un trabajo de contención para dejar que las cosas sean como tienen que ser.
El iminar por completo toda retórica, requiere por lo general grandes esfuerzos. Y ahí si que hay una paradoja. Dejar algo al




Alison + Peter Smithson.
El pabellón es cronófi lo. Tiene la notable propiedad de absorber el
tiempo, venga de donde venga, para l lenarse de él. Lo toma del
emplazamiento, de las personas que lo habitan, de la
meteorología, de las plantas, del propio proceso del proyecto y de
su construcción… Está ávido y receptivo y lo espera como agua
de mayo. Después devuelve el elemento absorbido casi tal cual
de una manera renovada, haciéndonos particularmente
conscientes del él y con unas cualidades antes inapreciadas. El
tiempo devuelto es un auténtico regalo, una maravil la a
contemplar, a disfrutar y a vivir. Podríamos decir que nos roba el
tiempo con la mano izquierda para regalárnoslo con la derecha.
Como el pabellón aprovecha el tiempo tal cual viene, como el
edificio pide prestado a sus habitantes el tiempo y lo incorpora sin
retórica alguna, podemos decir que deja el tiempo acontezca a su
caer.
Museo de Arte de Sao Paulo.
Lina Bo Bardi.
La plaza cubierta bajo la barriga del MASP es un enorme
escenario abierto a la improvisación, al actuar consciente e
impremeditado del hombre. De cualquier hombre y en cualquier
momento. La improvisación es el nacimiento y muerte de un
tiempo imprevisto, informado sobre la marcha.
Por su predisposición a acoger en sí todo tiempo imprevisto, toda
improvisación y toda actuación, desde la gente caminando, hasta
una danza, un concierto de rock, una manifestación vociferante, el
circo Piolín, un partido de fútbol o el viento barriendo los papeles,
por la enorme libertad que establece, en la que los tiempos
pueden acontecer a sus anchas, sin restricciones por parte de la






La gran costra blanca ha sido depositada sobre las laderas con la
intención de parar el tiempo. El tiempo, no obstante, continúa
implacable, contumaz. Pronto la gran costra de lava blanca
empieza a presentar signos evidentes del paso del tiempo, El
hormigón ya no es tan blanco, las fisuras aparecen por todas
partes y la vegetación hunde sus raíces en los resquicios abiertos
por el tiempo. Por su condición de abandono, por no ser
propiamente un edificio, sin nadie que limpie el hormigón, ni
el imine los líquenes, ni arranque las hierbas, ni barra las calles, la
antigua Gibell ina es, en el fondo, quiera o no quiera, una ruina. Y
las ruinas, más que cualquier otra cosa, dejan que el tiempo se
manifieste a sus anchas, sin restricciones.
Tras la imposición brutal que sobre el tiempo supuso el vertido de
la gruesa capa de hormigón blanco, advino un tiempo de libertad
total en la que el tiempo actúa según su naturaleza. Gibel l ina,
ahora, tiene el tiempo al natural.
Mediateca de Sendai.
Toyo Ito.
Que los tiempos se desarrol len natural y l ibremente según unas
condiciones previamente establecidas es el propósito de este
edificio. Así como en el bosque, por las cambiantes condiciones
de iluminación, temperatura, humedad, subsuelo, se dan unas
especies vegetales y animales u otras, en la Mediateca se
producen una serie de condiciones propicias para unas
actividades u otras.
El programa de la Mediateca nunca estuvo cerrado, ni siquiera al
final izar la obra, de manera que los actos, los tiempos, no están
prefi jados. Se dan o acontecen donde se dan las condiciones más
idóneas para ello. Y si no hay condiciones idóneas simplemente
no se dan. Buscarán otro edificio que se las proporcione.
Por este motivo se presenta la Mediateca como un biotopo
variado en el que las condiciones son variadas y cambiantes y
donde los actos se arremolinan buscando su lugar.
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Al natural.
Orfanato de Ámsterdam .
Aldo van Eyck.
El orfanato pretende crear una malla geométrica donde los
tiempos puedan darse con calidad y variedad y sin demasiada
intervención, como ocurre en las ciudades. Se trata de
proporcionar un presente rico y variado en el que, casi como en
un invernadero, el tiempo florezca.
El orfanato pretende suplir la vida que los niños no han tenido y
para ello ofrece un medio don de esta pueda crecer y
desarrol larse de modo exuberante. Cada rincón del orfanato está
soñado para que los tiempos, las vidas, crezcan libremente y, en
la variedad, se vayan configurando de manera independiente.
Casa Estudio de Luis Barragán .
Luis Barragán.
La casa de Barragán nació vieja. Y nació para ser vieja. Preñada
de memorias antiguas, desde su nacimiento contiene en sí, ya
desde el primer momento, tiempo.
Por eso, cuando la casa está más espléndida, cuando más
sentido tiene, cuando es posible palpar la coherencia es cuando
las maderas envejecen, los muros se desconchan, las baldosas
de los patios se llenan de verdín, las flores de las jacarandas
derraman las hojas sobre el pavimento.
La casa lo sabe y deja que todo eso ocurra, que se manifieste la
vejez, cierta decrepitud, que la l leva a coincidir con las memorias
que evoca. Poco la separa entonces de las haciendas de Jalisco,
de sus bebederos, de la Alhambra.
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1 0. Inconclusión.
Como decíamos al inicio, este trabajo no tiene conclusiones. No puede tenerlas tratándose de un
muestrario que continúa abierto y a partir del que se ha elaborado una taxonomía y confeccionado un
Manual. Las conclusiones cierran, y esta es inevitablemente una investigación abierta. Puede crecer.
Este último capítulo de la investigación muestra por lo tanto, no unas conclusiones sino unas vías de
crecimiento, posibles caminos por donde la investigación puede continuar. Se plantean
principalmente tres vías.
1 0.1 . Crecimiento de raíz.
Simplemente aumentando el Muestrario. Hay muchísimas obras esperando que alguien deduzca sus
formas del tiempo. El rastreo de formas y figuras, la búsqueda de analogías puede seguir ad
infinitum. Unas obras l levan a otras, y donde menos se espera surge algo nuevo, a tener en cuenta.
Esta investigación aspira idealmente a someter la producción arquitectónica de los últimos años a
diagnóstico de imagen. Mirarla toda bajo una misma mirada.
1 0.2. Ramificaciones.
Con el aumento del número de muestras surgirán con toda seguridad algunas obras que necesitarán
la creación de un nuevo taxón para nombrar la acción que ha dado la forma a su tiempo. La creación
Vías de crecimiento de una investigación abierta.
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